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L  Kapitel. 


Die  allgemeinen  Grundlagen  der  plastischen 
Kunst  in  Köln  im  XV.  Jahrhundert. 

Die  Kunstforschung  muß  für  die  Zeiten,  in  denen 
keine  fest  umrissenen  Künstlerpersönlichkeiten  her- 
vortreten, andere  Wege  zur  Erkenntnis  der  Kunst- 
werke ihrer  Entstehung  und  ihren  Zielen  nach  ein- 
schlagen als  in  Perioden  eines  individuellen  Schaffens. 

Je  geringer  das  individuelle  Element  ist,  um  so 
stärker  macht  sich  die  Gebundenheit  des  Einzelnen 
an  das  allgemeine  Denken  und  Empfinden  geltend. 
Es  sind  da  für  die  Beurteilung  und  Erkenntnis  der 
künstlerischen  Schöpfungen  die  herrschenden  Ge- 
dankenströmungen der  Zeit  von  größter  Bedeutung, 
die  Erkenntnis  dieser  kann  in  gewissem  Grade  Ersatz 
bieten  für  den  Mangel  an  Zeugnissen  über  Anschauun- 
gen und  Schaffen  der  einzelnen  Künstler. 

Wohl  gibt  es  um  die  Wende  vom  XIV.  zum  XV. 
Jahrhundert  im  Norden  schon  so  ausgeprägte  Künst- 
lerindividualitäten wie  in  Italien,  —  Beauneveu,  Par- 
ier, Sluter,  van  Eyck,  —  doch  sie  erscheinen  uns  als 
die  Ausnahmen  und  nicht  als  die  Regel.  Die  feste  Um- 
grenzung des  Schaffens,  das  die  Zunfteinrichtung  mit 
sich  brachte,  das  gemeinsame  Arbeiten,  das  die  Bau- 
hütten im  Gefolge  hatten,  legte  der  Individualität  Fes- 
seln an.  Es  schied  im  Norden  sich  noch  nicht  die 
Kunst  vom  Handwerk,  das  hemmte  wohl  ihre  freie 
Entfaltung,  verband  sie  aber  auch  weit  fester  mit  dem 
Denken   und   Fühlen   des    Volkes.     Besonders  die 
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deutsche  Kunst  des  XV.  Jahrhunderts  wurzelt  recht 
im  Empfindungsleben  der  weiten  Volksschichten,  und 
will  man  ihren  Stimmungscharakter  kurz  fassen,  so 
wird  man  sie  als  „bürgerlich"  bezeichnen  müssen.  Es  ist 
die  gleiche  Erscheinung  wie  in  der  Literatur,  wo 
Volkslied,  Meistersang  und  biblisches  Volksdrama  alle 
höfische  Poesie  verdrängt 

Der  Einflus  gelehrter  Spekulation  auf  den  Ge- 
dankeninhalt der  Kunst  läßt  nach,  die  weitgesponne- 
nen theologischen  Cyklen  mit  ihrer  Symbolik  und  Alle- 
gorie treten  zurück;  die  Auffassung  der  weiten  Volks- 
kreise macht  sich  stärker  geltend,  und  hier  überwiegt 
das  Interesse  an  den  Geschehnissen. 

Die  Freude  am  Dramatischen  ist  ein  Grundzug  im 
Wesen  des  XV.  Jahrhunderts,  das  bezeugt  die  Blüte 
des  geistlichen  Schauspiels  und  auch  die  bildende 
Kunst,  die,  wie  oftmals  dargetan  wurde,  manche  Züge 
der  Bühne  entlehnte.  Das  Leiden  des  Herrn  stand 
naturgemäß  im  Mittelpunkte,  und  hier  boten  gerade 
dem  Plastiker  sich  neue,  reiche  Aufgaben,  die  großen 
Calvarienberge,  die  Kreuzwegstationen,  die  Grab- 
legungs-  und  Pietägruppen. 

Die  Darstellung  vom  Crucifixus  in  Verbindung  mit 
Maria  und  Johannes  war  seit  der  romanischen  Zeit 
eine  Hauptaufgabe  der  Plastik,  besonders  beliebt  als 
Schmuck  des  Triumphbogens;  von  diesen  einfachen 
Kreuzigungsgruppen  sind  auch  in  Köln  aus  spätgoti- 
scher Zeit  mehrere  erhalten,  im  Dom,  in  Gr.  St.  Mar- 
li W,  Scher  er,  „Geschichte  der  deutschen  Literatur" 
11.  Aufl.  Berlin  1908  S.  244. 

Für  das  geistige  Leben  Kölns  ist  es  beachtenswert,  daß 
in  den  Kölner  Drucken  des  XV,  Jahrhunderts  die  schöne  Literatur 
fast  völlig  fehlt,  s.  die  Übersicht  bei  E.  Voulliemc  „Buchdruck 
Kölns",  „Publik,  d.  Ges.  f.  Rhein.  Geschichtskunde"  Bd.  24, 
S.  LXXIX.  und  die  Einleitung  von  R,  Kautzsch  „Die  Holzschnitte 
der  Kölner  Bibel  von  1479"  „Studien  z.  deutsch.  Kunstgeschichte" 
H.  7.  Straßburg  18%. 
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tin,  an  den  Außenseiten  von  St.  Johann  Bapt.  und 
Mauritius.  Gegen  1500  kömmt  dann  eine  Erweiterung 
der  einfachen  Gruppe  durch  Hinzufügung  der  beiden 
Schächer  und  der  Maria  Magdalena,  seltener  der 
Kriegsknechte,  immer  mehr  in  Aufnahme.  Diese  sog. 
Calvarienberge  pflegten  an  den  Außenseiten  der 
Kirchen  aufgestellt  zu  werden,  es  gab  z.  B.  bei 
St.  Gereon  ^)  und  St.  Pantaleon  ^)  derartige  Gruppen 
von  denen  uns  leider  nichts  mehr  erhalten  ist;  sie  gli- 
chen im  Aufbau  denen  am  Mittel-  und  Niederrhein 
Die  Calvarienberge  waren  vielfach  Endpunkte  eines 
Stationsweges,  wie  wir  in  Bamberg  und  Nürnberg  es 
heute  noch  sehen;  in  Köln  führte  ein  Kreuzweg  mit 
den  plastischen  Darstellungen  der  einzelnen  Momente 
der  Kreuzschleppung  Christi  von  St.  Apern  zu  dem 
erwähnten  Calvarienberge  von  St.  Gereon  *);  auch  von 
diesen  Schöpfungen  ist  nichts  auf  uns  gekommen.  Die 
Andachtsübung  des  Kreuzweges  war  nicht  neu,  Hein- 
rich Suso  hatte  sie  schon  gepflegt  s),  doch,  was  dem 

1)  „In  dem  sclven  jair  (1497)  wart  ein  steinen  Crucifix  up- 
gesetzt  bi  sent  Gereoin,  ind  hadde  doin  machen  sere  kostelich 
einer  gcnomt  Winant  van  Ruremunde,  ein  burger  was  zu  Coellen", 
berichtet  die  Köhlhoff'sche  Chronik.  („Chroniken  der  nieder- 
rheinischen Städte"  Leipzig  1875  f.  III  S.  902).  Zu  sehen  ist 
diese  Kreuzigungsgruppe  auf  dem  Kupferstiche  von  1646,  der 
abgebildet  ist  „Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz"  „Stadt  Köln" 
II  1.  Taf.  I. 

2)  Zeichnung  des  XVII.  Jahrh.  in  „Zeitschr.  f.  Christi. 
Kunst"  XXIII.  S.  519.  Abb.  V. 

3)  Mainz,  Frankfurt,  Trier,  Xanten,  Marienbaum  usw. 

4)  E.  Winheim,  „Sacrarium  Coloniae",  Köln  1607,  S.  274. 
Von  einem  Kölner  Joh.  Meutenbauer,  der  im  heiligen  Lande  ge- 
wesen war,  wurde  1496  in  der  Cisterzienserinnen-Kirche  St,  Apern 
ein  Grab  Christi,  das  dem  natürlichen  nachgebildet  war,  gestiftet, 
von  da  beginnend  alle  Fälle  des  kreuztragenden  Christus  „pul- 
cherrimis  statuis  et  imaginibus"  bis  zum  Calvarienberge  bei  St. 
Gereon. 

5)  P eitzer,  „Deutsche  Mystik  und  deutsche  Kunst",  „Studien 
z.  deutschen  Kunstgeschichte"  H.  21  S.  94  f. 
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Mystiker  inneres  Erleben  war,  das  wollten  die  Men- 
schen des  XV.  Jahrhunderts  deutlich  faßbar  vor  Augen 
sehen. 

Das  Ende  der  Leidensgeschichte  bildet  die  Grab- 
legung, hiermit  pflegten  die  Passionsspiele  zu  endigen'), 
die  für  die  plastischen  Darstellungen  dieser  Szene  das 
Vorbild  wohl  abgaben.  Kein  Moment  lebhafter  Aktion 
und  leidenschaftlicher  Empfindung  wird  gewählt,  wie 
in  einem  „lebenden  Bilde**  stehen  in  stummer  Trauer 
die  Figuren  nebeneinander,  so  zeigt  es  die  Grab- 
legungsgruppe aus  Maria  im  Pesch,  jetzt  im  Dome. 
Grablegungsgruppen  gab  es  wohl  in  jeder  Kirche; 
wie  B eissei  meint ^),  nahmen  sie  für  die  Andachts- 
übungen die  Stelle  ein,  die  heute  die  Kreuzwegbilder 
in  den  Kirchen  haben. 

Daneben  treten  Darstellungen  der  Beweinung 
Christi;  die  Idee  geht  auf  die  Meditationes  des  Pseudo- 
Bonaventura zurück  ^)  und  war  auch  vom  Schau- 
spiele aufgenommen  worden*). 

Die  glücklichste  Konzeption,  welche  die  bildende 
Kunst  aus  der  Vertiefung  in  Christi  Leiden  empfing, 
ist  jedoch  das  „Vesperbild**:  die  schmerzgebeugte 
Mutter  hält  den  toten  Sohn  im  Schöße,  —  das  tra- 
gische Gegenstück  zu  den  lyrisch  zarten  Gruppen  der 
Jungfrau  mit  dem  Gotteskinde.  Ein  eigenes  Fest  der 
Erinnerung  an  die  Angst  und  das  Leiden  der  seligsten 
Jungfrau  kommt  damals  in  Aufnahme,  ein  Kölner 
Konzil  beschUeßt  1423  die  Einführung^).  Pietägruppen 
gibt  es   freilich  schon  vorher,  —  die  in  St.  Andreas 

1)  W.  Schcrer  a.a.O.  S.  245. 

2)  St.  Bcissel  S.  J.,  „Geschichte  der  Verehrung  Mariens  in 
Deutschland".  Freiburg  1909,  I.  Band  S.  401. 

3j  Beissel  a.a.O.  I  S.  396  f. 

4)  Mone  „Schauspiele  des  Mittelalters"  Karlsruhe,  1846 
S.  122  f. 

5)  Beissel  a.a.O.  S.  407. 


ist  um  1400  entstanden,  —  doch  hatte  die  Steigerung 
der  Verehrung  der  Schmerzensmutter  eine  Vermehrung 
dieser  Bildwerke  zur  Folge. 

Der  Lebens-  und  Leidensgeschichte  Christi  und 
Mariens  tritt  die  der  anderen  Heiligen  zur  Seite,  doch 
bietet  die  Kölnische  Plastik  bei  dem  Fehlen  der  großen 
Schnitzaltäre  hier  wenig  von  Bedeutung. 

Mit  Passion  und  Martyrien  ist  aber  der  Dar- 
stellungskreis keineswegs  erschöpft;  die  Freude  am 
Dramatischen  ist  nur  eine  Seite  des  Empfindungs- 
lebens der  Zeit,  und  wenn  man  die  Kölnische  Malerei 
betrachtet,  so  möchte  man  meinen,  daß  sie  hier  zurück- 
tritt vor  der  anderen,  der  Vorliebe  für  freundliche 
Scenen  mehr  lyrischen  Charakters.  Die  Madonna  mit 
Jungfrauen  und  musizierenden  Engeln  auf  blumiger 
Aue,  in  Rosenlauben,  —  das  ist  die  Scene,  die  den 
Kunstforschern  der  deutschen  Romantik  das  typisch 
Kölnische  Sentimento  zu  enthalten  schien  und  auch 
den  Zeitgenossen  wohl  am  meisten  die  Stimmung  para- 
diesischen Seins  gab.  Wie  das  Empfindungsleben  im 
XV.  Jahrhundert  sich  wandelt,  immer  mehr  zum  be- 
haglich bürgerlichen  hin,  das  zeigt  vielleicht  am  besten 
eine  Gegenüberstellung  von  diesen  zart  lyrisch  ge- 
stimmten Bildern  mit  den  später  so  beliebt  werdenden 
hl.  Sippen. 

Mit  Schlagwörtern  wie  „Idealismus"  und  „Realis- 
mus" wird  man  der  Wandlung  in  der  Kunstauffassung 
im  XV.  Jahrhundert  nicht  gerecht  werden.  Gewiß, 
deutlich  kündet  die  neue  Zeit  sich  in  veränderter  For- 
mensprache an,  die  in  bewußtem  Gegensatze  zu  dem 
im  Schematismus  erstarrten  international  -  französi- 
schen Trecentostile  zur  Natur  zurückgreift,  das  Wirk- 
liche, Lebensvolle  an  Stelle  des  als  unwahr  Empfun- 
denen zu  setzen  trachtet;  doch  ist  diese  Tendenz  nicht 
auch  im  XIIL  Jahrhundert  schon  dagewesen,  beginnt 
nicht  jeder  neue  Stil  mit  neuem  Naturalismus? 
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Das  Entscheidende  in  der  deutschen  Kunst  des 
XV.  Jahrhunderts  ist  das  Stehenbleiben  bei  dem  Na- 
turalismus, die  ausdrucksvolle  Form  des  Alltäglichen 
genügt  den  Künstlern  und  den  Bestellern,  das  hat  sei- 
nen letzten  Grund  in  dem  veränderten  religiösen  Emp- 
finden der  Zeit. 

Es  hatte  der  Mystiker  in  heiligem  Schauer  der 
Ekstase  die  Gottheit  in  ihrer  Verklärung  gesucht,  das 
Volk  des  XV.  Jahrhunderts  zog  den  Himmel  zu  sich 
herab.  Den  Wechsel  der  religiösen  und  künstlerischen 
Auffassung  vermag  vielleicht  am  besten  die  Entwick- 
lung des  Marienbildes  darzutun.  Die  Madonna  war  in 
der  romanischen  Kunst  die  hieratisch  thronende  Köni- 
gin, in  der  Hochgotik  ist  es  die  minnende  Jungfrau,  die 
schüchtern  zart  mit  dem  Kinde  spielt,  dem  Empfinden 
des  bürgerlichen  XV.  Jahrhunderts  ist  Maria  die  Mut- 
ter. Ihr  Typus  wird  frauenhafter,  ihre  Gestalt  gesetz- 
ter, es  faßt  die  Mutter  das  Kind  fester  und  natürlicher, 
und  dieses  unterscheidet  sich  in  Formen  und  Ausdruck 
nicht  mehr  von  anderen  Kindern  seines  Alters.  Maria 
als  nährende  Mutter  dargestellt,  wie  die  Statuette 
einer  stehenden  Gottesmutter  und  eine  sitzende  Ma- 
donnafigur der  Sammlung  Schnütgen  es  zeigen 
dies  Motiv  entspricht  recht  dem  Streben  nach  Ver- 
menschlichung des  Verhältnisses  von  Maria  und  Kind. 
Köln  hatte  im  XIV.  Jahrhundert  den  Typus  einer  Sitz- 
madonna mit  stehendem  Kinde  sehr  gepflegt  ^) ;  im 

1)  E.  Male,  „L'art  religieux  de  la  fin  du  moyen  äge  en  France", 
Paris  1908,  S,  148  weist  dieses  Motiv  schon  für  1345  in  Frank- 
reich nach.  Eins  der  frühesten  Beispiele  die  roman.  Madonna 
im  Museum  zu  Lüttich,  abg.  bei  Heibig  „L'art  Mosan"  L  Bruxellcs 
1906,  S.  36, 

2)  Fr,  Lübbecke,  „Die  gotische  Kölner  Plastik",  „Studien  zur 
deutsch,  Kunstgesch,"  H.  133,  Strassburg  1910,  S.  60  L  u.  Taf. 
XIX.  Eine  Sitzmadonna  des  alten  Typus,  allerdings  mit  völlig 
nacktem  Kinde,  um  1480  entstanden,  befand  sich  im  Frühjahr 
1911  im  Kölner  Kunsthandel,  worauf  Dr.  F.  Witte-Köln  mich  auf- 
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XV.  Jahrhundert  werden  diese  intimen  Andachtsbilder 
durch  die  Selbdrittgruppen  verdrängt,  die  stehenden 
Madonnen  sind  das  Vorherrschende.  Madonnensta- 
tuen sah  man  an  allen  Straßen,  zumal  die  Straßen- 
ecken waren  mit  dem  Bilde  der  in  einer  Nische  stehen- 
den Gottesmutter  geschmückt,  die  erste  Madonna  die- 
ser Art  soll  nach  der  Köhlhoff'schen  Chronik  Walram 
von  Jülich  gestiftet  haben  Eine  besondere  Art 
von  stehenden  Madonnen  sind  die  „Marien  in  der 
Sonne",  die  auf  einer  Mondsichel  mit  Menschenantlitz 
stehen  und  von  Strahlen  umgeben  sind;  das  Motiv  geht 
auf  die  Apokalypse  zurück  ^j,  eine  „Maria  in  der 
Sonne"  aus  den  Kaufhallen  des  Gürzenich  steht  heute 
in  St.  Alban.  Der  Verherrlichung  Mariens  gelten  auch 
die  Darstellungen,  in  denen  Engel  die  Jungfrau  um- 
schweben, sie  emportragen,  eine  Krone  über  ihrem 
Haupte  halten;  für  die  Kölnische  Malerei  ist  das  Ver- 
herrlichung sbild  im  Wallraf-Richartz- Museum  zu 
nennen,  nach  dem  der  Maler  benannt  ist,  für  die 
Plastik  das  Mittelstück  des  Pallant- Altars.  Neben  der 
Krönung  Mariens  kommt  ein  Moment  nach  der  Krö- 
nung in  Köln  nicht  selten  zur  Darstellung:  Christus 
mit  Weltkugel  und  segnender  Rechten  ohne  Krone, 
Maria  gekrönt  mit  in  Verehrung  erhobenen  Händen, 
beide  stehend^). 

merksam  machte.  Die  Formcngebung  zeigt  das  alte  Schema  ins 
Eckig-Harte  der  späteren  Zeit  übersetzt.  Künstlerischen  Wert 
besitzt  das  Werk  nicht. 

1)  „Städtechroniken"  III  S.  672. 

2)  Man  vergl.  z.  B.  Schongauers  Stich  „Johannes  auf  Patmos" 
B.  55.  Die  Strahlen  durch  wirkliches  Licht  wiederzugeben, 
führte  zu  den  bekannten  Marienleuchtern  in  Aachen,  Erkelenz, 
Kempen,  Kalkar,  Xanten  usw; 

3)  Dieses  Motiv  kommt  auch  bei  Schongauer  B.  71  vor,  wo 
Christus  und  Maria  nebeneinander  sitzen.  Auf  die  Kölnischen 
Bildwerke  gehen  wir  unten  näher  ein,  es  sind  die  Statuen  in 
St.  Ursula,  in  der  Hardenrath-Kapelle  von  Maria  i.  Kap.  und 
die  Figürchen  am  Maccabäerschrein  in  St.  Andreas. 
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Wir  betonten  schon,  daß  das  XV.  Jahrhundert 
unter  dem  Zeichen  einer  ausgesprochen  bürgerlichen 
Fvultur  steht;  das  findet  in  der  neu  aufkommenden  Ver- 
ehrung der  Mutter  Anna  und  der  ganzen  heiligen  Sippe 
seinen  Ausdruck  auf  religiösem  Gebiete.  Die  Wur- 
zeln einer  bürgerlichen  Kultur  ruhen  im  Faimilienle- 
ben,  und,  was  als  Ideal  man  empfand  und  erstrebte, 
dafür  suchte  und  fand  man  in  den  heiligen  Geschichten 
die  Vorbilder  und  Beispiele,  Die  Mutter  Mariens,  die 
heilige  Anna;  war  die  gegebene  Schutzpatronin  der 
Familie,  ihre  Verehrung  nimmt  im  XV.  Jahrhundert 
immer  mehr  zu,  ihr  Bild  fehlte  wohl  in  keinem  Bürger- 
hause i).  Die  gute  Großmutter,  mit  der  Tochter  und 
dem  Enkelkinde  zur  Selbdrittgruppe  verbunden,  wird 
ein  häufiges  Thema  der  Plastik,  die  immer  neue  Lösun- 
gen versucht,  in  Köln  freilich  keine  Werke  von  künst- 
lerischer Bedeutung  hierbei  zeitigt.  Mit  St.  Annen 
zugleich  treten  auch  die  anderen  Glieder  der  heiligen 
Sippe  in  den  Vordergrund,  ihr  Gemahl  Joachim  und 
der  Verlobte  der  hl.  Jungfrau,  St.  Joseph,  —  die  Sta- 
tuetten beider  stehen  neben  der  Selbdrittgruppe  auf 
Konsölchen  an  der  Südwand  der  Sakramentskapelle 
im  Dome. 

1)  in  den  „Analen  des  Hist-  Vereins  f.  den  Niederrhein  usw." 
H,  41,  S.  119  f.  veröffentlich  H.  Cardauns  eine  Inventaraufnahme 
eines  Kölnischen  Bürgerhauses  von  1519,  die  einen  guten  Ein- 
blick in  das  häusliche  Leben  gestattet,  S,  126  heißt  es:  „Up 
seligen  Thonis  (Ehegatte)  sleifkamer  1  senct  Annen  und  unser 
lieven  frauwen  bilder  vam  houltz  gemacht", 

F,  Witte  weist  mich  darauf  hin,  daß  Papst  Sixtus  IV,  beson- 
ders den  Annakult  förderte.  Die  lebhafte  Annenverehrung  am 
Niederrhein  hat  wohl  ihren  Grund  darin,  daß  in  Düren  das  Haupt 
der  hl.  Anna  aufbewahrt  wurde,  u.  a.  besuchte  es  auch  A.  Dürer 
auf  seiner  niederländischen  Reise  von  Aachen  aus,  („A,  Dürers 
schriftlicher  Nachlaß",  her.  vonHeidrich,  Berlin  1908,  S.62).  Über 
die  in  Köln  aufbewahrten  Reliquien  der  hl,  Anna  s,  Winheim 
a.  a.  O,  S,  173,  179  und  308, 
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Von  anderen  Heiligen,  die  am  Ende  des  Mittelal- 
ters besonders  verehrt  werden,  sei  noch  Christopherus 
der  Schutzpatron  gegen  plötzlichen  Tod,  genannt,  seine 
Statuen  im  Dom,  St.  Andreas  und  Maria  im  KapitoL 

Der  Kirchenhistoriker  wird  für  das  XV.  Jahrhun- 
dert in  erster  Linie  die  Reformkonzilien  mit  ihren 
kräftigen  Ansätzen  und  ihren  geringen  Resultaten,  die 
Klosterreformen,  die  unter  Mitwirkung  des  Nicolaus 
Cusanus  auch  in  Köln  einsetzten  i),  das  wilde  Auf- 
flackern des  religiösen  Enthusiasmus  in  Böhmen  ver- 
zeichnen, —  die  weiten  Volksschichten  wurden  durch 
all  dieses  wenig  berührt.  Die  Stimmungen  wechselten 
da,  Askese  und  frohes  Sinnenleben  vertrug  sich  recht 
gut  nebeneinander.  Wenn  wieder  einmal  die  nie  ganz 
aufhörenden  Seuchen  in  Köln  ihre  Opfer  in  Menge 
forderten,  dann  wurde  wohl  mancher  für  sein  Seelen- 
heil bange,  doch  waren  die  Zeiten  des  Schreckens  vor- 
bei, so  holte  man  nach,  was  man  an  Freuden  in  dieser 
Zeit  entbehrt  hatte  '^).  Gegen  die  Mummereien  und 
den  maßlosen  Kleiderluxus  mußte  der  Rat  immer  von 
neuem  mit  Straf  Verordnungen  vorgehen  3), 

1)  Nicolaus  Cusanus  war  HSl  in  Köln.  „Städtechroniken", 
III  S.  795.  Die  Benediktiner  -  Abteien  Pantaleon  und  St.  Martin 
waren  1446  und  1448  reformiert. 

2)  1420  war  die  Pest  in  Köln,  dann  1451,  wo  nach  der 
Köhlhoff 'sehen  Chronik  über  20000  Menschen  gestorben  sein 
sollen.  („Städtechroniken"  III  795).  Im  folgenden  Jahre,  so 
meldet  die  gleiche  Chronik,  fanden  zahlreiche  Hochzeiten  statt, 
es  heirateten  Frauen,  die  ihre  Männer,  und  Männer,  die  ihre 
Frauen  verloren  hatten.  1518  trat  die  Pest  wieder  furchtbar  auf, 
s.  „Buch  Weinsberg"  her.  v.  K.  Höhlbaum  „Publik,  d.  Ges.  f. 
Rhein.  Gesch.-Kundc"  B.  III,  Leipzig  1884,  1.  T.  S.  25.  Für  das 
Verständnis  des  Lebens  und  Denkens  des  Kölnischen  Bürgertums 
im  Spätmittelalter  ist  das  „Buch  Weinsberg"  die  ergiebigste  Quelle. 

3)  Stein,  „Akten  z.  Gesch.  d.  Verf.  u.  Vcrw.  d.  Stadt  Köln 
im  XIV.  und  XV.  Jahrhundert".  2  Bde.  „Publik,  d.  Ges.  f.  Rhein. 
Gesch.-Kunde"  X,  Bonn  1893  f.  II  Nr,  174  Morgensprache  von 
1434  über  den  Aufwand  bei  Familienfestlichkeiten.  II  S.  355 
Verbot  der  Mummercien  S.  551  f.  Kleiderordnung  von  1476  usw. 
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Die  kirchliche  Gesinnung,  die  den  Bestrebungen 
des  Rates,  das  Gut  der  toten  Hand  nicht  allzu  sehr 
anwachsen  zu  lassen entgegen  immer  opferwillig 
sich  zeigte,  vereinigt  mit  der  Freude  am  Schmucke  und 
einem  die  Verhältnisse  oft  übersteigenden  Luxusbe- 
dürfnisse konnte  der  bildenden  Kunst  nur  günstig  sein. 
Ehedem  im  XIL  und  XIII.  Jahrhundert  waren  die 
reichen  Stifter  und  Klöster  die  Förderer  der  Kunst 
gewesen  und  hatten  Werke  erstehen' lassen,  die  sicher 
die  wertvollsten  Steine  im  Diadem  des  heil.  Köln 
sind').  Wollen  und  Können  hatte  in  den  Stiftern  stark 
nachgelassen  und,  wenn  von  neuen  Bauten  und 
Schmucke  darin  im  XV.  Jahrhundert  die  Rede  ist,  so 
sind  meist  Bürger  der  Stadt  die  Mäcene').  Die  wohl- 
habenden Familien  bauten  Privatkapellen  an  Stifts- 
und Pfarrkirchen  an  und  statteten  sie  reich  aus,  so 
Hardenrath  und  Hirtzen  in  Maria  im  Kap.,  so  Rynck 
und  Wasserfaß  in  St.  Columba"*).    Neben  den  Stif- 

1)  Stein  a.a.O.  I  Nr.  331  Statut  von  1437  Art.  66:  Er- 
ben und  Erbrenten  sollen  nicht  in  geistliche  Hände  kommen. 

2)  E.  Renar'd,  „Köln"  in  Seemanns  „Berühmte  Kunststättern" 
Leipzig  1907  S.  45  f.,  vortrefflich  knappe  Übersicht  über  die  Bau- 
tätigkeit der  Stifter  im  XII.  und  XIIL  Jahrhundert. 

3)  Über  die  Stiftungen  von  Bürgern  s.  u.  a,  „Annalen  des 
Kölner  Karthäuserklosters",  in  den  „Ann,  d,  H.  V.  f.  d.  Nieder- 
rhein". H.  45.,  die  Gcmäldestiftungen  bei  Aldenhoven,  „Gesch. 
d.  Kölner  Malerschule",  „Publik,  d.  Ges.  f.  Rhein.  Gesch.-Kunde" 
XIII.  Lübeck  1902.  L.  Ennen,  „Gesch.  d.  Stadt  Köln"  III,  S.  995: 
1446  steuert  der  Rat  4000  M.  zum  Neubau  des  Turmes  von 
St.  Ursula  bei;  Städtechron.  II  S.  393:  1491  hat  der  Vater  des 
Johann  Hirtz  dort  das  r.  Seitenschiff  erbauen  und  mit  neuen  Al- 
tären usw.  ausgestattet.  Städtechron.  III,  S.  722:  Der  abgebrannte 
Turm  von  Gr.  St.  Martin  wurde  mit  dem  Vermächtnisse  des 
Kaufmanns  Ewald  von  Bacherach  wieder  aufgebaut  usw. 

4)  „Städtechron."  II.  S.  392:  1466  Salvatorkapelle  in  Maria  i.  Kap. 
von  Hardenrath  gestiftet.  Ebda.  II.  S.  393  :  1493  die  Kapelle  an 
der  linken  Seite,  Benediktus-Kapelle.  vom  späteren  Bürgermeister 
Dr.  jur.  Joh.  Hirtz  gebaut. 

Keussen    „Topographie    der  Stadt  Köln   im  Mittelalter", 
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tungen  der  einzelnen  Bürger  kommen  vor  allem  auch 
die  der  Bruderschaften  in  Betracht. 

Gegen  Ende  des  XV.  Jahrhunderts  nimmt  das 
Bruderschaftswesen  einen  neuen  Aufschwung,  eine 
ganze  Reihe  von  Neugründungen  in  Köln,  von  denen 
die  wichtigste  die  1475  bei  den  Dominikanern  gestiftete 
Rosenkranzbruderschaft  ist^).  Die  oben  schon  er- 
wähnte Steigerung  der  Verehrung  Annas,  Joachims 
und  Josephs  zeigen  auch  die  Gründungen  der  Confra- 
ternitäten  mit  ihnen  als  Schutzpatronen'').  Die  Pil- 
gerscharen, die  aus  aller  Herren  Ländern  zu  den  Re- 
liquen  Kölns  wallfahrten,  mögen  auch  manche  Opfer- 
gabe zum  Schmucke  der  Kirchen  zurückgelassen 
haben^). 

Man  möchte  meinen,  daß  bei  all  diesen  Verhält- 
nissen gerade  in  Köln  sich  eine  glänzende  Kunstblüte 
hätte  entfalten  müssen,  wenn  aber  doch  die  große  Me- 
tropole am  Rhein  von  den  süddeutschen  Städten  darin 
überflügelt  wird,  so  liegt  der  Grund  vor  allem  in  der 
allgemeinen  wirtschaftlichen  Lage  Kölns. 

Preisschrift  der  Mevissen-Stiftung,  Bonn  1910  S.  300  :  1464  ein 
von  Joh.  Rynck  gestiftete  Kapelle  in  St.  Kolumba  erwähnt,  1489 
eine  von  God.  v.  d.  Wasseyfaß  gestiftete  Kapelle  ebenda.  In 
dieser  Kapelle  befand  sich  Rogers  Münchener  Dreikönigsbild, 
Aldenhoven  a.  a.  0.  S,  193. 

1)  Städtechron.  III 842.  Gelenius.  „De  admiranda  magnitudine 
Coloniae",  Köln  1645.  S.  765.  Beissel  a.a.O.  S.  544 : 1475  wird 
für  diese  Brüderschaft  eine  vergoldete  Holzstatue  einer  Madonna 
geschaffen,  gleichfalls  für  sie  war  das  Rosenkranzbild,  jetzt  in 
St.  Andreas,  bestimmt, 

2)  Gelenius  a.a.O.  S.  485  f.:  1485  wird  bei  den  Carmelitern 
eine  Josephsbruderschaft  gegründet,  —  im  XV.  Jahrhundert 
waren  dort  im  Ganzen  acht  neue  Fraternitäten  entstanden,  — 
Gelenius  a.  a.  0.  S.  413 :  1515  wird  die  Josephsbruderschaft  in 
St.  Lupus  vom  Erzbischof  Phil,  von  Daun  konfirmiert.  —  Die 
Bruderschaften  hatten  naturgemäß  auch  Statuen  ihrer  Patrone. 

3)  Alle  sieben  Jahre  fand  eine  große  Heiligtumsfahrt  nach 
Aachen,  Trier,  Köln  statt,  an  der  viele  Ungarn,  Böhmen  usw. 
teilnahmen.    „Buch  Weinsberg"  a.  a.  O.  S.  38. 
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Eine  künstlerische  Kultur  kann  nur  erblühen, 
wenn  reiche  Geldmittel  für  Kunstzwecke  zur  Ver- 
fügung stehen.  Mit  der  Größe  und  Zahl  der  Aufgaben 
wächst  auch  die  Spannkraft  der  Künstler  und,  wo  ein- 
heimische Meister  den  Anforderungen  nicht  genügen 
können,  strömen  von  außen  Tüchtigere  zu.  Es  sind 
immer  die  gleichen  Erscheinungen,  ob  man  an  den  Hof 
der  Herzöge  von  Burgund  denkt,  das  Florenz  der  Me- 
dici  oder  das  Rom  der  Renaissance. 

Wie  die  Dinge  in  Köln  lagen,  möge  ein  kurzer 
Überblick  über  das  politische  und  wirtschaftliche  Le- 
ben im  XV.  Jahrhundert  dort  dartun. 

Die  letzten  Jahrzehnte  des  XIV.  Jahrhunderts 
waren  angefüllt  mit  Kämpfen  zwischen  dem  Patriziate 
der  Stadt.  In  dem  Weberaufstande  war  die  Adels- 
partei Sieger  geblieben,  doch  die  Uneinigkeit  in  den 
eigenen  Reihen  bereitete  einem  neuen  Vorstoß  der 
Zünfte  den  Boden,  Er  ward  zielsicher  und  planvoll 
vorbereitet;  ohne  ernstlichen  Widerstand  zu  finden, 
lösten  die  Zünfte  1396  das  Patriziat  in  der  Stadtre- 
gierung ab.  Die  Umgestaltung  der  Verhältnisse  voll- 
zog sich  ruhig  und  besonnen,  keine  Ausschreitungen 
eines  fanatisierten  Pöbels,  keine  Politik  des  Hasses, 
man  nimmt  den  Aristokraten  wohl  ihre  Vorrechte  und 
legt  ihnen  auch  hohe  Bußgelder  auf,  doch  schließt  man 
sie  nicht  von  Ratswahl  und  Teilnahme  am  Regiment 
aus.  Der  „Verbundbrief**  bildet  fortan  die  Verfas- 
sungsgrundlage der  Stadt,  eine  Bürgerregierung  ist  es, 
ein  Regiment  der  gewerblich  Tätigen. 

Es  beginnt  für  die  Stadt  eine  Zeit  ruhiger  wirt- 
schaftlicher Entwicklung,  die  den  Schaden  ausgleicht, 
den  Köln  zweifellos  durch  die  starke  Einschränkung 
seiner  wichtigsten  Industrie,  der  Tuchfabrikation,  nach 
dem  Weberaufstande  erlitten  hatte.  Nach  außen  hin 
auch  wollte  man  zeigen,  daß  die  Stadt  blühte  und 
mächtig  v^ard,  ein  gut  Teil  Siegerstolz  war  auch  dabei, 
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als  der  Rat  1406  beschloß,  „der  Stadt  zur  Ehre  und 
zum  gemeinen  Besten"  den  mächtigen  Ratsturm  zu 
erbauen^).  Das  war  kein  kleines  Unternehmen,  ver- 
schlang es  doch  nach  der  Kühlhoffschen  Chronik 
50  000,  nach  anderen  Notizen  sogar  80  000  Gulden'). 

Die  politische  Lage  am  Niederrhein  war  im  ganzen 
XV.  Jahrhundert  dem  Handel  nicht  sonderlich  gün- 
stig; die  vielen  selbständigen,  von  ehrgeizigen  und 
machtlüsternen  Dynasten  regierten  Territorien  hatten 
zuviel  Reibungsfläche,  als  daß  ein  längerer  Friede  da 
hätte  bestehen  können.  Die  Doppelwahl  nach  Frie- 
drichs von  Saarwerden  Tode  hatte  Verwüstungen  und 
Plünderungen  hüben  und  drüben  zur  Folge;  die  Stadt 
Köln  litt,  obgleich  sie  anfangs  neutral  blieb,  nicht 
wenig  unter  der  Unsicherheit  des  Verkehrs  und  der 
Schädigung,  die  das  Absatzgebiet  ihres  Handels  er- 
litt'). 

Nebenher  eine  mißliche  Sache,  die  zu  alltäglich 
war,  als  daß  man  viel  Aufsehens  davon  zu  machen 
pflegte,  waren  die  Absagebriefe  der  kleinen  und 
kleinsten  Edlen  in  Nähe  und  Ferne,  deren  Zweck  nur 
eine  Plünderung  Kölnischer  Kaufleute  war*). 

Mit  den  Erzbischöfen  suchte  die  neue  Regierung 
Frieden  zu  halten,  doch  kam  es  mit  Dietrich  v.  Moers 
wegen  des  Judenschutzes  zum  Konflikt,  der  den  Rat 
veranlaßte,  die  Juden  auszuweisen.  Gegenüber  dem 
Rathause,  wo  bisher  die  jüdische  Synagoge  gestanden 

1)  Stein,   „Akten"  II  Nr.   110  Ratsbeschluß  v.  19.  August 

1406. 

2)  „Städtechron."  III  S.  744  der  Ratsturm  soll  vom  Oelde 
der  ausgewiesenen  Schöffen  erbaut  sein.  1414  war  der  Turm 
fertig,  damals  besichtigte  ihn  König  Siegmund  [„Städtechron." 
III  S.  748]. 

3)  Memorial  über  die  Kölnische  Bischofsfehde  „Städtechron." 
I  S.  349  f. 

4)  1396/97  liefen  z.  B.  500  Fehdebriefe,  1415/16  mehr  a/s 
250  in  Köln  ein. 
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hatte,  wurde  der  Gottesmutter  eine  Kapelle  gebaut, 
die  für  den  Ratsgottesdienst  bestimmt  war'). 

Die  Stadt  der  heiligen  drei  Könige  sah  manch 
hohen  Besuch  in  ihren  Mauern^).  Die  vornehmen 
Gäste,  von  denen  die  deutschen  Kaiser  nicht  die  sel- 
tensten waren,  würdig  empfangen  zu  können,  be- 
schließt der  Rat,  den  großen  Festsaal,  das  „Tanzhaus 
der  Herren",  den  „Gürzenich",  zu  erbauen.  Der  Bau 
beginnt  1441  3),  zu  gleicher  Zeit  wird  auch  ein  statt- 
liches Kornhaus  bei  St.  Ciaren  errichtet. 

Vom  Rate  geht,  wie  wir  sahen,  in  der  ersten  Hälfte 
des  15,  Jahrhunderts  eine  rege  Bautätigkeit  aus.  Den 
bildenden  Künsten  brachte  die  Ausschmückung  der 
großen  Prunkbauten  reiche  Aufträge,  es  sei  nur  daran 
erinnert,  daß  die  Perle  Kölnischer  Malerei,  Meister 
Stephanus  großes  Dombild,  für  die  Ratskapelle  ge- 
schaffen war.  Die  Aufgaben,  die  der  bildenden  Kunst 
hier  zufallen,  sind  aber  nur  in  geringem  Maße  welt- 
licher Art.  Im  Tanzsaal  des  „Gürzenich"  freilich 
mußten  frohe  Bilder  Platz  greifen  und  außen  hielten 
Agrippa  und  Marsilius,  die  sagenhaften  Helden  der 
Stadt,  die  Wacht,  doch  war  für  den  Schmuck  des  Rats- 
turmes wohl  ein  religiöses  Thema  gewählt,  —  eine 
Paulusstatue  aus  dem  Portaltympanon  ist  uns  erhal- 
ten, —  und  nur  in  den  Konsolen  fand  für  übermütige 

2)  „Unserer  lieben  Frau  zu  Jerusalem"  1426  vollendet. 
„Städtechron."  III  S.  762.  Auf  dem  Grunde  der  zerstörten  „Ju- 
denschulen" entstanden  z.  B.  auch  in  Würzburg  und  Nürnberg 
Marienkirchen. 

3)  1426  war  ein  Prinz  aus  Portugal,  1439  Phil.  v.  Burgund. 
1474  der  König  von  Dänemark  in  Köln.  1401  wurde  Ruprecht 
von  der  Pfalz  im  Kölner  Dome  gekrönt,  Siegmund  war  zweimal, 
Friedrich  III  siebenmal,  Maximilian  eben  so  oft  in  Köln.  1505 
Reichstag  in  Köln. 

1)  „Städtcchr."  II  S.  184  und  III  S.  783,  1452  fertig,  L.  Ennen, 
„Gesch."  III  S.  914.  Die  Kosten  betrugen  80  000  Gulden,  s.  „Ann. 
d.  H.  V."  H.  43.  J.  J.  Merlo  über  den  Gürzenich  und  seine  Fest- 
lichkeiten. 
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Künstlerlaune  sich  ein  Platz.  Vor  dem  Rathause  stan- 
den auf  Pfeilern,  wie  die  Köhlhoffsche  Chronik  uns 
erzählt,  in  Stein  gehauen  die  Bilder  Hermann  Grins 
mit  dem  Löwen,  des  Helden  der  bekannten  Kölner 
Sage,  Simsons,  Davids  und  Heinrichs  des  Löwen,  i)  — 
ein  köstlich  Beispiel  wie  primitive  Ideenassociation 
die  Zusammenstellungen  oft  schuf. 

Köln  schien  auf  dem  Gipfelpunkte  seiner  Macht 
zu  stehen,  es  war  die  Zeit,  in  der  Emund  von  Eilsich, 
der  Stadtschreiber,  ausrufen  konnte: 

,,Cum  videam  plures  praeclari  nominis  urbes. 

Agrippina,  tibi  par  nihil  esse  potest' 
Im  Erzstifte  hatten  sich  inzwischen  die  Dinge  zum 
Schlimmen  gewandt.  Der  Erzbischof  Dietrich  war  ein 
Mann  von  zäher  Energie  und  weitsichtigen  politischen 
Plänen,  die  indes  mehr  auf  Steigerung  der  Macht 
seines  Hauses  als  auf  die  Vorteile  des  Stiftes  hinziel- 
ten. Seine  Bestrebungen  waren  anfangs  mit  Erfolg 
gekrönt  gewesen,  mit  der  Soester  Fehde  tritt  ein  Um- 
schwung ein;  der  langwierige  und  kostspielige  Krieg 
brachte  das  Erzstift  an  die  Grenzen  des  wirtschaft- 
lichen und  finanziellen  Ruins.  Man  atmete  auf,  als 
der  Tod  das  Stift  von  seinem  Herrn  erlöste,  doch  der 
Versuch  des  Burgunder-Herzogs,  einen  seiner  Neffen 
auf  den  Kölner  Erzstuhl  zu  bringen,  warf  einen  Schat- 
ten in  die  Zukunft. 

Die  Wahl  Ruprechts  war  keineswegs  glücklich, 
die  kaum  erloschene  Kriegsfackel  lohte  wieder  auf 
über  den  rheinischen  Landen.  Bedenklich  wurde  die 
Lage  am  Niederrhein,  als  Karl  der  Kühne  mit  großer 
Heeresmacht  heranrückte  und  vor  Neuß  sich  lagerte. 
Da  wurde  man  auch  in  Köln  unruhig.    Daß  Karl  nicht 

1]  „Städtechronik"  II  S.  593.  Die  Relief darstellungen  an 
Vernuikens  Renaissance-Vorhalle  des  Rathauses  gehen  im  Thema 
auf  die  gotischen  Standbilder  zurück. 

2]  Stein,  „Akten"  I  S.  LIX  um  1440. 

2 
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glimpflich  mit  ihnen  verfahren  würde,  das  wußten  die 
Kölner  aus  dem  Schicksale  Lüttichs,  so  rüstete  man 
denn  mit  aller  Kraft,  verstärkte  Mauern  und  Tore, 
warb  Soldtruppen  an  und  schleifte  Gehöfte  und 
Klöster  vor  der  Stadt,  um  den  Feinden  keine  Stütz- 
punkte bei  einer  Belagerung  zu  geben 

Als  Karl  nach  langer  Belagerung  von  Neuß  ab- 
ziehen mußte,  da  mochte  man  in  Köln  wohl  Dankpro- 
zessionen veranstalten,  recht  froh  ward  man  des  Sieges 
nicht.  Die  Schulden  der  Stadt  waren  in  dieser  Zeit 
um  das  Vierfache  gestiegen  2) ;  die  Verluste  der  ein- 
zelnen Bürger  lassen  sich  naturgemäß  gar  nicht  veran- 
schlagen. Von  der  Schuldenlast  wußte  Köln  sich 
nicht  mehr  freizumachen,  die  Stadt  hatte  einen  Schlag 
erhalten,  den  sie  Jahrzehntelang  nicht  zu  verwinden 
vermochte.  Für  große  künstlerische  Aufgaben  hatte 
der  Rat  jetzt  keine  Mittel  mehr,  an  allen  Dingen  mußte 
gespart  werden,  ausdrücklich  hebt  die  Finanzkommis- 
sion hervor,  daß  keine  Bauten  mehr  unternommen,  an 
den  vorhandenen  nur  die  notwendigen  Reparaturen 
ausgeführt  werden  sollten^).  Die  Aufwiegler  wiesen 
gewiß  immer  von  neuem  auf  die  Prachtbauten,  Rat- 
hausturm und  Gürzenich,  hin,  und  die  unzufriedene 
Masse  schenkte  nur  zu  willig  Gehör, 

Der  seit  Jahren  sich  sammelnde  Zündstoff  schlug 
1481  in  Flammen  hoch,  doch  es  gelang  der  Ratspartei 
noch  mit  Hülfe  der  Zünfte  die  Oberhand  zu  behalten, 
aber  die  Gemüter  waren  keineswegs  beruhigt.  Eine 
neue  Revolution  1512/13  stürzt  das  bisherige  Re- 
giment. 

1)  „Städtcchron",  III.  S,  834,  die  Klöster  Weiher  und  Mechtern 
wurden  abgebrochen.  Die  Jungfrauen  aus  Weiher  wurden  in 
St,  Cäcilia,  Ursula  und  Maria  i.  Kap.  untergebracht,  für  die  aus 
Mechtern  wurde  St.  Apern  umgebaut  und  vergrössert, 

2)  Knipping,  Schuldenwesen  der  Stadt  Köln  im  XIV.  und 
XV.  Jahrhundert"  „Westdeutsche  Zeitschrift",  Bd.  XIII.  S.  366. 

3)  Stein,  „Akten"  S.  468  f.  Reformvorschläge  vonl481  Art.  79. 
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In  derselben  Zeit,  in  der  die  süddeutschen  Städte 
—  mit  Nürnberg  und  Augsburg  an  der  Spitze,  —  in 
glänzendem  Aufstiege  begriffen  sind,  befindet  sich 
Köln  in  gefahrvoller  Krisis,  die  teils  ihren  Grund  in 
den  politischen  Verhältnissen  am  Niederrhein  hatte, 
teils  auch  die  Folge  davon  war,  daß  England  mehr  und 
mehr  von  der  deutschen  Kaufmannschaft  sich  eman- 
zipierte, und  Kölns  Handel  auch  nicht  die  Entwicklung 
zum  Großkapitalismus  in  gleicher  Weise  wie  der  Süd- 
deutschlands machte.  Diese  Stagnation  des  wirt- 
schaftlichen Lebens  nach  der  Mitte  des  XV.  Jahrhun- 
derts konnte  nicht  ohne  Einfluß  auf  die  bildende  Kunst 
sein.  Es  hörten  die  Aufträge  allerdings  nicht  auf,  doch 
große  Bauten  mit  überreichem  plastischen  Schmucke 
kamen  nicht  mehr  in  Frage.  Die  Aufgaben,  die  vor- 
fielen, konnten  die  einheimischen  Meister  schon  allein 
bewältigen,  ein  Zuströmen  oberdeutscher  Künstler  hört 
auf,  die  wirtschaftliche  Überlegenheit  der  vlämischen 
Städte  macht  sich  auch  in  der  bildenden  Kunst  be- 
merkbar. 

Wir  haben  bisher  das  Milieu  zu  skizzieren  ver- 
sucht, ohne  von  den  Künstlern  selbst  und  den  Bedin- 
gungen ihres  Schaffens  zu  reden  i) .  Von  den  verschie- 
denen Zweigen  der  Kunsttätigkeit  steht  die  Gold- 
schmiedekunst in  Köln  an  erster  Stelle  2),  doch  ge- 

1)  Unsere  Untersuchung  hat  sich  auch  in  diesem  Punkte  auf 
das  gedruckte  Quellenmaterial  beschränkt,  das  jetzt  zum  großen 
Teil  bei  v,  Loesch  „Kölner  Zunfturkunden  des  Mittelalters", 
„Publik,  der  Ges.  f.  Rhein,  Geschichtskunde'*  XXII  vereint  ist, 
teils  schon  von  Merlo  u,  a,  veröffentlicht  war.  Eine  zeitraubende 
Nachlese  dürfte  kaum  neue  Gesichtspunkte  ergeben, 

2)  Zur  Zeit  der  Verbundbriefes  hat  die  Goldschmiedezunft 
122  Mitglieder  [v.  Loesch  a.  a,  O.  I.  Nr,  103],  Darunter  befinden 
sich,  was  für  die  allgemeinen  Kunstbeziehungen  nicht  unerheblich 
scheint,  zwei  aus  Augsburg,  je  einer  aus  Erfurt,  Brügge,  Gent, 
Paderborn  usw.  In  aller  Welt  waren  Kölnische  Goldschmiede 
tätig,  am  französischen  und  burgundischen  Hofe,  sogar  in  Sar- 
dinien [L.  Korth  „Köln  im  Mittelalter",  „Ann.  H.  V,"  H.50,S.  15]. 
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rade  von  ihr  können  wir  am  wenigsten  eine  gesicherte 
Vorstellung  gewinnen,  da  das  Edelmetall  zu  allen  Zei- 
ten gar  zu  gut  verwendbar  war.  Bisweilen  mögen  die 
Kunstwerke  schon  bei  Lebzeiten  ihrer  Schöpfer  in  den 
Schmelztiegel  gewandert  sein,  wie  die  reizende  Anek- 
dote in  Ghibertis  ,,Commentarii"  es  von  einem  Kölni- 
schen Goldschmiede  im  Dienste  des  Herzogs  von  An- 
jou  schildert^). 

Für  unsere  Untersuchung  kommen  nur  die  Stein- 
bildhauer und  Holzschnitzer  in  Betracht.  Ursprüng- 
lich mag  der  Steinbildhauer  auch  Holzschnitzer  gewe- 
sen sein,  wie  ja  auch  der  Steinmetzmeister  Modelle 
lür  Profile,  Maßwerk  usw.  aus  Holz  schnitt  2') .  Gegen 
Ende  des  Mittelalters,  wo  der  Bildhauer  mehr  und 
mehr  ein  von  den  Architektursteinmetzen  sich  son- 
dernder Beruf  wird,  schaffte  eine  Reihe  namhafter 
Plastiker,  —  Multscher,  Syrlin  d.  A.,  V.  Stoß  und  Rie- 
menschneider, —  Holz-  wie  Steinskulpturen.  Allzu 
häufig  war  dieser  Fall  aber  im  XV.  Jahrhundert  wohl 
noch  nicht,  doch  war  er  in  Köln  auch  möglich,  wie  ein 
Ratsprotokoll  von  1491  beweist:  wer  Holz-  und  Stein- 
bildner war,  hatte  sich  bei  Arbeiten  in  Holz  nach  den 
Bestimmungen  der  Holzschnitzer,  bei  denen  in  Stein 
nach  denen  der  Steinmetzen  zu  richten  und  mußte 
Mitglied  beider  Zünfte  sein  ^) ,    Im  allgemeinen  gehör- 

1)  J.  J.  Merlo,  „Kölnische  Künstler  in  alter  und  neuer 
Zeit",  her.  v,  Firmenich-Richarz,  „Publ.  d.  Ges.  f.  rhein.  Ge- 
schichtsk."  IX,  Sp.  215  f. 

2)  St.  B  eis  sei,  „Die  Baugeschichte  der  Kirche  St.  Victor 
zu  Xanten",  Freiburg  1883  S.  107. 

3)  V,  Loesch  a.  a,  0.  Nr.  693,  Ratsverordnung  v.  9.  März 
1491  in  einer  Streitsache  zwischen  den  Malern  und  dem  Stein- 
metzenamte, die  bestimmt,  daß  die  Steinbildhauer  zum  Steinmetz- 
amte gehören,  und  wer  beide  Ämter  haben  und  gebrauchen  will, 
der  soll  beiden  Ämtern  gehorsam  sein,  wie  das  von  alters  her 
Herkommen  ist.  Diese  Stelle  ist  von  Bedeutung  für  die  viel 
umstrittene  Frage  der  Betätigung  eines  Künstlers  in  zwei  zünft- 
lerisch  getrennten  Kunstzweigen.    Hiernach  ist  also  die  Möglich- 
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ten  Steinbildhaucr  und  Holzschnitzer  überall  getrenn- 
ten Zünften  an,  so  in  Köln  die  Steinbildner  zur  Stein- 
metzenzunft, die  Holzschnitzer  zum  Schnitzleramte, 
das  mit  den  Malern  und  Glaswortern  zu  einer  Zunft 
verbunden  war  ^ ) . 

Von  den  in  Köln  tätigen  Steinmetzen  nahmen 
außer  den  Werkleuten  der  Stadt  die  Mitglieder  der 
Domhütte  der  Zunft  gegenüber  eine  Sonderstellung 
ein  2) .  Während  die  Zunft  die  ansäßigen  Meister 
und  Gesellen  umfaßte,  war  die  Hütte  die  Organisation 
der  wandernden  Steinmetzen,  die  für  längere  oder 
kürzere  Zeit  am  Dombau  tätig  waren  und  nur  hier  ar- 
beiten durften.  Im  Wesen  der  Hütten  liegt  es  begrün- 
det, daß  gerade  hier  Leute  aus  allen  Gegenden  sich 
zusammenfanden;  bei  den  Werken,  die  aus  ihrer  Mitte 
hervorgehen,  muß  daher  immer  mit  der  Möglichkeit 
von  Stilübertragung  aus  entfernteren  Gegenden  ge- 
rechnet werden.  Für  besondere,  nur  relativ  seltene 
Aufgaben,  wie  es  z.  B,  der  Figurenschmuck  eines  Por- 
tals war,  mußten  häufig  geeignete  Kräfte  von  außen 


keit  vorhanden,  daß  jemand  Mitglied  von  zwei  Zünften  sein 
konnte,  deren  Mitgliedschaft  er  aber  jedenfalls  nur  durch  die 
vorgeschriebene  Lehrzeit  in  jeder  und  Zahlung  der  Gebühren  an 
jede  erwerben  konnte. 

1)  v.  Loesch  a.  a.  0.  S.  451,  Ratsentscheidung  v.  22.  Juni 
1491,  daß  der  Steinpolerc  Lewe  v.  Gorckem  mit  Recht  vom 
Steinmetzenamte  in  Strafe  genommen  ist,  weil  er  einen  Knecht 
mit  Steinbildhauerei  beschäftigt  hatte,  der  nicht  das  Steinmetzen- 
amt, sondern  nur  das  Maleramt  besaß,  Merlo-Firmenich  a.  a.  O. 
Sp.  757,  Ratsprotokoll  vom  9.  November  1587:  wer  „steinen 
bilden"  hauen  will,  muß  mit  dem  Steinmetzenamte,  wer  andere 
Bilder  hauen  will,  mit  den  Malern  sich  vergleichen. 

2)  Zunftbrief  der  Steinmetzen,  v.  Loesch  a.  a.  0.  Nr.  67  f. 
Über  den  Stadtsteinmetzen  s.  Stein,  „Akten"  I  S.  362,  er  durfte 
nur  im  Dienste  der  Stadt  tätig  sein  und  trug  der  Stadt  Tuch. 
1430  beschließt  der  Rat,  vier  ständige  Werkleute  anzustellen,  die 
im  Sommer  als  Maurer,  im  Winter  zu  Steinmetzarbeiten  ver- 
wandt werden  sollen,  fv.  Loesch  a.  a.  0.  Nr.  677]. 
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herangezogen  werden.  Das  war  auch  keineswegs 
schv/ierig,  da  die  verschiedenen  Hütten  im  deutschen 
Lande  in  enger  Verbindung  standen,  wie  die  Stein- 
metzenordnungen von  Straßburg  1459  usw.  beweisen^). 
Köln  war  der  Vorort  der  norddeutschen  Hütten 
und  hatte  einen  Namen  weit  über  Deutschlands 
Grenzen  hinaus;  aus  der  Kölner  Hütte  gehen  im  XV. 
Jahrhundert  mehrere  bedeutende  Architekten  her- 
vor^). Es  war  gewiß  eine  gute  Empfehlung  für  einen 
Steinmetzen,  am  Kölner  Dome  gearbeitet  zu  haben, 
und  manchen  mag  dieser  Beweggrund  nach  Köln  ge- 
führt haben. 

Wenn  Hütte  und  Zunft  ihrem  Wesen  nach  auch 
durchaus  verschieden  sind,  so  waren  die  Grenzlinien 
in  facto  doch  nicht  so  streng  eingehalten,  wie  vielfach 
angenommen  wird.  Die  Dombaumeister  traten  meist 
in  die  Zunft  ein,  ohne  daß  dadurch  in  ihrem  Verhält- 
nisse zum  Hüttenverbande  etwas  geändert  wurde,  und 
auch  die  Gesellen  am  Dome  konnten  Mitglieder  Zunft 


1)  C-  Heid  el  off,  „Die  Bauhütte  des  Mittelalters  in  Deutsch- 
land". Nürnberg  1844,  S,  34  f. 

2)  Heideloff,  a.  a.  O.  S.  41. 

3)  J,  Neuwirth,  „Peter  Parier  von  Gmünd",  Prag  1891, 
S,  41 ;  1391  reiste  der  Mailänder  Dombaumeister  nach  Köln,  um 
dort  einen  geeigneten  Polier  zu  holen.  Ebda,  S.  10  f.  über  Be- 
ziehungen von  Mitgliedern  der  Parierfamilie  usw,  zu  Köln,  Aus 
der  Kölner  Hütte  kommen  u,  a,  Joh,  Hültz,  der  Erbauer  des 
Straßburger  Münsterturmes,  und  die  Baumeister  von  Burgos  Hans 
V.  Köln  u,  s.  Sohn  Simon,  Am  Dome  zu  Xanten  wird  Joh,  v. 
Langenberg  aus  Köln  1492  Bauleiter,  von  ihm  stammt  u.  a.  der 
Entwurf  zu  dem  1493  begonnenen  Südportale.  Die  Skulpturen 
darin  lassen  sich  für  die  Kölnische  Kunst  nicht  in  Anspruch 
nehmen,  jedenfalls  gibt  es  in  Köln  keine  Stilparallelen  für  sie ; 
die  übrige  Plastik  im  XV.  und  XVI.  Jahrhundert  im  Xantener 
Dome  ist  nachweislich  von  Niederrheinischen  Meistern  geschaffen 
worden.  St.  B  eis  sei  „Die  Baugeschichte  der  Kirche  St.  Victor 
zu  Xanten",  S.  189  f. 
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'^Verden i).  Die  allgemeine  Steinmetzenordnung  von 
Straßburg  sieht  auch  den  Fall  vor,  daß  ein  Geselle 
aus  der  Hütte  fort  zu  einem  Stadtmeister  geht,  das  soll 
ihm  gestattet  sein,  er  schied  damit  nicht  aus  dem  Hüt- 
tenverbande  aus  und  hatte  auch  weiterhin  an  diesen 
seine  Beiträge  zu  zahlen 2).  Die  Möglichkeit  war  mit- 
hin vorhanden,  daß  die  Dombauhütte  auf  die  Stein- 
metzenzunft in  der  Stadt  einwirkte,  in  manchen  Fällen 
wurde  sie  wohl  für  diese  die  Vermittlerin  neuer  Stil- 
bildungen, 

Die  Nachfrage  nach  tüchtigen  Steinmetzen  war  in 
der  ersten  Hälfte  des  XV.  Jahrhunderts  in  Köln  nicht 
klein,  von  den  Bauten  der  Stadt  war  oben  schon  die 
Rede,  am  Dome  wurde  tüchtig  weitergebaut,  1437 
konnten  die  Glocken  aus  dem  provisorischen  Holz- 
turme in  den  Südturm  übertragen  werden,  der  damals 
die  Höhe  erreichte,  die  er  bis  ins  XIX.  Jahrhundert 
hatte  3'),    An  St.  Andreas  wurde  der  prächtige  Chor 


1)  1424  erläßt  die  Steinmetzenzunft  die  Bestimmung,  daß  die 
Gesellen  des  Dombaumeisters  Nik,  v.  Buiren  beim  Eintritt  in  die 
Zunft  nur  1  anstatt  der  üblichen  2  Gulden  bezahlen  sollen. 
Wenn  sie  in  Köln  sich  als  Meister  setzen  wollten,  hatten  sie 
auch  nur  1  anstatt  2  Gulden  an  die  Zunftkasse  zu  zahlen. 
„Bonner  Jahrbücher"  LXXV.  S.  110,  v,  L  oes  ch  a.  a.  O.  Nr.  676. 

Konrad  Kuyn,  der  Nachfolger  des  Nik.  v.  Buiren,  wurde 
1444  als  Vertreter  der  Steinmetzenzunft  in  den  Rat  gewählt. 
Merlo-Firmenich  Sp.  507  f.  Nicht  immer  blieb  das  Verhältnis 
zwischen  Hütte  und  Zunft  so  freundschaftlich,  in  Zeiten  geringer 
Bautätigkeit  achtete  man  wohl  genauer  darauf,  daß  Mitglieder 
der  Hütte  in  der  Stadt  keine  Arbeiten  ausführen  durften.  Von 
solchen  Streitigkeiten  spricht  ein  Ratsprotokoll  von  1471  „Bonner 
Jahrbücher"  LXXV,  S,  132,  v.  Loesch  a,  a,  O.  Nr.  685. 

2)  F,  Janner,  „Die  Bauhütten  des  deutschen  Mittelalters", 
Leipzig  1876  S.  144. 

3)  „Städtchron".  II  S.  176 :  September  1437. 
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angebaut  ^) ,  an  die  Karthäuserkirche  die  Marien- 
kapelle ^)  usw. 

Die  einheimischen  Meister  sahen  gewiß  nicht 
gern,  daß  fremde  Kräfte  herangezogen  wurden,  doch 
bediente  sich  die  Stadt  zum  Teil  auch  fremder  Ar- 
beiter bei  ihren  Bauten  ^'j. 

Wie  die  meisten  Ämter  hatten  auch  die  Stein- 
metzen ihre  geistliche  Bruderschaft,  St.  Johann  war 
ihr  Patron,  ihr  Altar  stand  zunächst  in  St.  Johann  auf 
dem  Domhofe,  1430  wurde  er  in  die  Augustiner-Kirche 
verlegt,  wo  er  unter  der  Orgel  stand*). 

Die  Bildschnitzer  hatten  in  Köln  wie  in  Straß- 
burg, Ulm,  Augsburg,  Lübeck  usw.  mit  den  Malern 
Zunftgemeinschaft  ^  Der  Zunftbrief  der  „Ampte  ge- 
meinlichen mit  namen  Schilder,  Glaßworter  und  Byl- 
denschnitzer"  von  1449  in  Köln  ist  uns  in  einer  Kopie 


1)  Gclenius  a.a.O.  S- 292  :  1414  unter  Dietrich  v.  Moers  be- 
gonnen. 1420  war  der  Bau  noch  nicht  vollendet,  damals  wurden 
noch  100  Gulden  für  den  Chorbau  vermacht,  Urk.  Nr.  276  im 
Pfarrarchiv. 

2)  ,,Cronologica  Garthusiac  Coloniensis"  ,,Ann,  H.  V,"  H,  45, 
S.  33  :  1425  vom  Erzbischof  Dietrich  erbaut. 

3)  Stein,  ,, Akten"  II  S.  6.  Neben  einem  Ratsbeschlusse  von 
1335,  nach  dem  Steinmetzen  und  andere  Werkleute  Fremde,  die 
mit  ihnen  arbeiten  wollen,  arbeiten  lassen  sollen,  steht  von  der 
Hand  des  Stadtschreibers  Heinr.  Vrunt  (1400 — 1425)  geschrieben: 
„Proponatur  dominis".  Zu  dieser  Zeit  war  demnach  die  Frage 
wieder  aktuell  geworden,  und  der  Stadtschreiber  hatte  eine  ältere 
Urkunde  gefunden,  die  nun  dem  Rate  vorgelegt  werden  sollte. 

4)  L.  Ennen,  „Gesch."  II  S.  458.  Janner,  a.a.O.  S.  225 
meint,  daß  als  Patrone  der  Steinmetzen  nur  die  Vier  Gekrönten 
in  Betracht  kämen,  St.  Johann  als  Patron  nicht  nachweisbar  und 
eine  Erfindung  der  Freimauerei  sei. 

5)  Für  Straßburg  s.  „Monatshefte  f.  Kunstwissenschaft"  III 
S.  91  f.,  für  Augsburg  und  Ulm  s.  Robert  Vischer  „Studien 
zur  deutschen  Kunstgeschichte",  Stuttgart  1886,  S.  485  f.  u. 
S.  311.,  für  Lübeck  s.  A.  Goldschmidt  „Lübecker  Malerei  und 
Plastik  bis  zum  Jahre  1530",  Lübeck  1890,  S.  30. 
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des  XVL  Jahrhunderts  erhalten  In  einer  Ent- 
gegnung auf  eine  Klage  des  Maleramtes  schreiben  die 
Bildschnitzer  dem  Rate  1514,  daß  das  Malen  und 
Bildschnitzen  hier  wie  anderswo  ein  ungeteilt  Amt 
wäre  Es  wird  ihnen  bei  dieser  Gelegenheit  ein- 
geräumt, daß  sie  kleine  Werkchen,  „dein  Jesus  und 
Crucifixbilder  und  derglichen"  stoffieren  und  bemalen 
dürfen,  wogegen  die  Maler  Einspruch  erhoben 
hatten  % 

Im  Anschluß  an  Multschers  Gemälde  im  Berliner 
Museum  ist  von  verschiedenen  Seiten  die  Frage  er- 
örtert worden,  ob  Bildschnitzer  auch  als  Maler  tätig 
gewesen  sind,  und  umgekehrt  Allgemein  gültige 
Thesen  lassen  sich  hier  nicht  aufstellen.  Zwischen 
Theorie  und  Praxis  war  so  gut  wie  heute  auch  im  Mit- 
telalter ein  Unterschied,  Übergriffe  einzelner  kommen 
auch  in  Köln  vor,  wie  aus  einer  Beschwerde  eines 
Bildschnitzers  über  einen  Bildschnitzerei  ausübenden 
Maler  hervorgeht^). 

Bildschnitzer  und  Maler  waren  zu  gemeinsamen 
Arbeiten  schon  durch  die  Art  der  Aufträge  gezwun- 
gen, die  Bemalung  war  bei  den  Skulpturen  nicht  die 
geringere  Kunst,  auch  in  der  materiellen  Wertung 

3)  „Ann.  H,  V,"  H.  16.  S.  182  f.,  v.  Loesch  a.a.O.  Nr.  52. 

2)  Aldenhoven  a.a.O.  S.  119. 

3)  Unter  den  „Klein-Jesusbildern"  sind  wohl  die  sog.  „Neu- 
jahrs-Christuskindchen"  zu  verstehen,  die  nackt  sind  und  wahr- 
scheinlich Tuchkleidchen  erhielten.  Sie  halten  in  der  linken  Hand 
einen  Apfel  oder  eine  Kugel  und  erheben  segnend  die  Rechte. 
In  der  Sammlung  Schnütgen  gibt  es  drei  (F«  Witte,  „Führer 
durch  die  Sammlung  Schnütgen",  S.  56),  je  eins  im  Kölner  Kunst- 
gewerbe Museum  und  German,  Museum  (Katalog  Josephi  Nr.  470, 
es  ist  in  Köln  erworben).  Der  Annahme,  daß  diese  Werkchen 
kölnisch  sind,  stehen  stilistische  Bedenken  nicht  entgegen. 

4)  Für  MuUscher  hat  es  Friedländer  im  „Jahrbuch  der 
königl,  preuß.  Kunstsammlungen"  XXII  S.  253  f.  überzeugend 
nachgewiesen. 

5)  V.  Loesch  a.a.O.  Nr.  567. 
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nicht,  und  selbst  Maler  ersten  Ranges  sehen  wir  hier- 
bei tätigt).  In  erster  Linie  denkt  man  naturgemäß 
an  Schnitzaitäre,  wenn  von  gemeinsamen  Schaffen  von 
Malern  und  Bilschnitzern  die  Rede  ist,  hier  war  die 
Mitte  das  Feld  des  Bildschnitzers,  die  Flügel  das  des 
Malers, 

Es  ist  verwunderlich,  aber  an  der  Tatsache  ist 
nicht  zu  zweifeln,  Schnitzaltäre  gab  es  in  Köln  relativ 
wenig,  wenn  man  von  den  importierten  flandrischen 
Altären  absieht.  Das  XIV.  Jahrhundert  hatte  in  Köln 
Schnitzaltäre  mit  reicher  Architekturgliederung  ge- 
schaffen, in  die  Standfigürchen  von  Aposteln  und  Re- 
liquienbüsten eingeordnet  waren,  wie  der  prachtvolle 
Marienstatter  Altar  2)  und  die  fast  ganz  erneute  Mitte 
des  Clarenaltars  im  Kölner  Dome  es  aufweist.  Zu 
einem  Werke  von  ähnlichem  Aufbau  mögen  auch  die 
um  1430  entstandenen  Apostelstatuetten  in  St.  Alban 
gehört  haben.  WahrscheinHch  Kölnischer  Herkunft 
ist  auch  der  kleine  Pallant- Altar  von  1429,  im 
Privatbesitz  auf  der  Emmaburg  bei  Aachen,  dessen 
Mittelstück  in  Relief  „die  Verherrlichung  Mariens" 
darstellt  Aus  spätgotischer  Zeit  ist  uns  dann  in 
Köln  noch  ein  Passionsaltar  in  St.  Kunibert  mit 
geschnitzten  Reliefs  in  der  Mitte  und  ein  Altar  im 
Dome,  in  dessen  Schrein  in  Rundfiguren  eine  Kreuzi- 
gungsgruppe steht,  erhalten.  Was  sonst  aus  Schnitz- 
altären stammt,  wie  die  kleinen  Reliefs  „der  Verkün- 
digung" und  „Marienkrönung"  aus  St.  Ursula,  jetzt 
in  Kendenich,  und  der  Altarschrein  in  Merzenich,  der 
aus  dem  Kölner  Dome  sein  soll      ist  unbedeutend 

1)  z.  B.  Roger  V.  d.  Wey  den,  s.  „Annales  de  la  socicte 
d'archeologie  de  Bruxelles",  1894,  S,  99. 

2)  Fr.  Lübbecke,  „Die  gotische  Kölner  Plastik"  Straßburg 
1910  S.  36  f.  Taf.  4.  f. 

3)  Zeitschr.  f.  christl.  Kunst  VI,  Düsseldorf  1893  S.  33  f. 

4)  Münzenb  erger-B  eissei,  „Zur  Kenntnis  und  Würdigung 
der  mittelalterlichen  Altäre  Deutschlands",  1885  f.  II  S.  219. 
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und  ändert  nichts  an  der  Vorstellung  von  der  Kölni- 
schen Holzplastik. 

Daß  Schnitzaltäre  im  XV.  Jahrhundert  sich  in 
Köln  nicht  der  Beliebtheit  erfreuten,  wie  anderswo,  — 
denn  hätte  man  Sinn  dafür  gehabt,  die  Künstler  wür- 
den sich  schon  eingefunden  haben,  —  hängt  mit  der 
Blüte  der  Kölnischen  Malerei  in  dieser  Zeit  zusammen. 
Die  Malerei  wurde  hier  nicht  auf  die  Flügel  be- 
schränkt, sie  steht  in  der  Mitte  und  läßt  den  Bild- 
schnitzer nicht  zu  Wort  kommen;  man  sehe  die  Kölni- 
schen Altargemälde  durch,  von  Lochners  ,, Dombild" 
bis  zum  „Meister  des  Todes  Mariä",  es  ist  eine  lange 
Reihe  von  großen  gemalten  Flügelaltären. 

Die  wirtschaftliche  Stellung  der  Holzschnitzer  war 
in  Köln  gewiß  keine  glänzende;  man  kann  es  daraus 
schließen,  daß  der  Rat  ihnen,  wie  oben  bemerkt,  eine 
Konzession  einräumte,  die  in  die  Rechte  der  Maler 
eingriff.  Kleinwerke,  für  Haus  und  Familie  bestimmt, 
das  war  wohl  recht  eigentlich  ihr  Gebiet. 

Die  Künste  waren  im  späteren  Mittelalter  aus  den 
Klöstern  immer  mehr  in  Laienhände  übergegangen, 
doch  gab  es  naturgemäß  immer  noch  geistliche  Künst- 
ler. In  Köln  waren  die  Brüder  vom  Weidenbach  als 
Buchmaler  und  Schreiber  tätig,  sie  hatten  sich  damit 
die  Mittel  zum  Kirchenbau  verdient  i ) ;  die  Maler 
waren  mit  dieser  Konkurrenz  wenig  einverstanden. 
Auch  die  Bildschnitzerei  wurde  in  den  Klöstern  geübt, 
wie  aus  den  Beschwerden  der  Zünfte  über  die  gewerb- 
liche Tätigkeit  in  den  Immunitäten  sich  ergibt,  wo  u.  a. 
Malerei  und  Schnitzerei  genannt  wird^). 

Daß  Dilettanten  mit  plastischen  Versuchen  sich 
abmühten,  ist  nicht  anzunehmen,  in  der  Malerei  ver- 
suchte man  sich  schon  eher,  wie  Hermann  Weinsberg 
in  seinem  Gedenkbuche  von  sich  und  seinem  Freunde 

1)  Winheim,  a.a.O.  S.  187. 

2)  Ennen  „Geschichte"  IV  S.  223. 
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erzählt  1).  Diese  Liebhaberarbeiten  waren  damals 
wohl  kaum  erfreulicher,  als  heute.  Sie  gestatten  aber 
einen  Rückschluß  auf  das  rege  Interesse,  das  die  Ge- 
bildeten an  der  Kunst  nahmen. 

Die  Stellung  des  Plastikers  im  allgemeinen  Kunst- 
leben und  im  Wirtschaftsleben  der  Zeit  muß  noch  kurz 
berührt  werden. 

Die  mittelalterliche  Plastik  ist  nach  zwei  Seiten 
gebunden.  Die  Skulpturen  waren  teils  einem  archi- 
tektonischen Ganzen  als  Glieder  eingefügt,  oft 
organisch  damit  verbunden,  andererseits  hatte  die  Un- 
erläßlichkeit der  Bemalung  eine  Abhängigkeit  von  der 
Malerei  zur  Folge.  Die  sich  hieraus  für  die  Plastik  ei- 
gebenden  Bedingtheiten  zu  untersuchen,  ist  hier  nicht 
der  Ort,  es  handelt  sich  für  uns  nur  um  die  Frage,  in- 
wieweit die  Skulpturen  von  den  Schwesterkünsten  An- 
regung erfahren  haben.  Vorbilder  irgend  welcher  Art, 
seien  es  Zeichnungen  oder  Abgüsse,  waren  immer  in 
den  Werkstätten  vorhanden,  mit  dem  Aufkommen  der 
Graphik  geben  die  Kupferstiche  vor  allem  die  Vor- 
lagen ab.  Der  Bildhauer  konnte  natürlich  die  zwei- 
dimensionalen Bilder  nur  im  gewissen  Sinne  benutzen, 
er  übernahm  einzelne,  besonders  ausdrucksvolle  Mo- 
tive oder  auch,  wenn  es  sich  um  Reliefs  handelte,  oft 
die  ganze  Komposition.  Für  die  Formensprache  waren 
diese  Vorbilder  auch  nicht  so  ganz  belanglos,  die  Ge- 
wandbehandlung der  Spätgotik  zeigt  oftmals  unver- 
kennbare Abhängigkeit  von  der  Graphik.  Eine  Zu- 
sammenstellung aller  von  graphischen  Vorlagen  ab- 
hängigen Werke  wäre  instruktiv,  die  nach  Dürers 
Stichen  zählen  allein  nach  Dutzenden;  soweit  diese 

1]  „Buch  Weinsberg"  a.a.O.  I  S.  63. 

Dem  Trieb  zum  plastischen  Gestalten  gaben  auch  die  Er- 
wachsenen nach,  wenn  ein  außerordentlicher  Schneefall  wie  1435 
eintrat;  dann  sah  man  auf  Straßen  und  Plätzen  Tier-  und 
Menschenfiguren  in  Schnee  geformt,  „Städtechron."  II  S.  170. 
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Frage  für  die  Kölnische  Plastik  in  Betracht  kommt, 
wird  unten  noch  näher  darauf  eingegangen  werden. 

Für  jedes  Gewerbe,  das  im  Laufe  der  Entwicklung 
größere  Produktionsfähigkeit  gewinnt,  wird  die  Frage 
des  Exports  brennend;  in  Städten,  wo  die  Kunsttätig- 
keit den  heimischen  Bedarf  übersteigt,  muß  ein  Ex- 
port von  Kunstwerken  einsetzen,  eine  zusammenfas- 
sende Untersuchung  wird  auch  hier  neue,  interessante 
Einblicke  in  den  Kunstbetrieb  des  Spätmittelalters  ge- 
währen. Werke  der  Kleinkunst,  Elfenbein-,  Gold-  und 
Alabasterarbeiten  sind  vom  frühen  Mittelalter  an  ein 
beliebter  Handelsartikel,  die  Werke  des  Erzgusses  tre- 
ten dann  hinzu,  später  werden  auch  Holz-  und  Stein- 
skulpturen von  größten  Dimensionen  verschickt^). 

Die  gegebenen  Transportwege  sind  natürlich  wie 
überhaupt  für  den  mittelalterlichen  Handel  die  Was- 
serstraßen, doch  scheute  man  auch  vor  weiten  Land- 
transporten nicht  zurück  2).  Der  Export  gibt  den  Grad- 
messer der  Leistungsfähigkeit.  Köln  gehört  nicht  zu 
den  großen  Exportstädten  plastischer  Kunst,  für  flan- 
drische Schnitzaltäre  war  es  sogar  ein  aufnahmefähi- 

1)  Lübeck  versorgt  das  Gebiet  der  Ostsee  [Gold Schmidt 
a.a.O.  S.  28  f],  später  treten  Brüssel  und  Antwerpen  als  Kon- 
kurrenten hier  auf,  flandrische  Altäre  sind  auch  in  Rheinland 
und  Westfalen  besonders  häufig  [Münzenberger-Beissel  a.  a.  0, 
II  S.  18  f].  Ulm,  Augsburg,  Nürnberg  haben  regen  Kunstexport. 

2)  Schnitzwerke  wurden  z.  B,  mit  Fuhrwerk  von  Lübeck 
nach  Meschede  i.W.  verschickt  [Gold Schmidt  a.  a.  0.  S  34].  Ver- 
mutlich aus  Westfalen  stammen  andererseits  die  Kreuzigungs- 
reliefs in  Ratzeburg,  Schwerin  usw.  [Goldschmidt  a.  a.  0.  Taf.  12 
und  13],  in  Bentlage  gibt  es  ein  ähnliches  Relief,  (Ludorff,  „Bau- 
und  Kunstdenkmäler  Westfalens",  Kreis  Steinfurt  Taf.  83).  Für 
Westfalen  nimmtBrüning  [„Repertorium  f. Kunstw."  XXXI  S.  563] 
auch  den  Brömsenaltar  der  Jakobikirche  und  die  Passionsreliefs 
der  Marienkirche  in  Lübeck  in  Anspruch,  was  kaum  zutreffen 
dürfte.  Über  diese  Werke,  zu  denen  noch  zwei  Reliefs  im 
Bremer  Dome  gehören,  gedenke  ich  an  anderer  Stellen  näher  zu 
berichten,  sie  sind  vermutlich  niederländischer  Herkunft. 
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ger  Markt.  In  dem  ehedem  kurkölnischen  Westfalen 
befindet  sich  z,  B,  kein  sicher  als  kölnisch  anzu- 
sprechendes plastisches  Werk  des  XV.  Jahrhunderts, 
die  Ausbreitung  der  Kölnischen  Plastik  beschränkt 
sich  auf  die  nächste  Umgebung.  Wohl  hört  man  ein- 
mal von  der  Bestellung  eines  größeren  Werkes  in  Köln, 
—  das  Sakramentshäuschen  für  die  Kirche  in  Kempen 
wird  1461  Konrad  von  der  Hallen  in  Köln  in  Auftrag 
gegeben  i  ) ,  —  und  ein  Kölnischer  Meister  Wilhelm 
schuf  1453  in  Leau  in  Belgien  einen  Crucifixus  mit 
Maria  und  Johannes^),  doch  man  darf  sagen:  das 
sind  Ausnahmen.  Die  Kölnische  Plastik  war  am  Ende 
des  Mittelalters  nicht  bedeutend  genug,  den  lokalen 
Künstlern  am  Niederrhein  erfolgreiche  Konkurrenz  zu 
machen,  —  damals  gab  es  selbst  in  den  kleinsten 
Städtchen  Bildschnitzer.  Man  hätte  schon  mit  Prunk- 
stücken —  mit  Schnitzaltären  in  der  Art  der  Antwer- 
pener, —  kommen  müssen,  um  ein  Absatzgebiet  sich 
zu  erzwingen,  das  nicht  wie  bei  Lübeck  als  kulturarmes 
Hinterland  von  selbst  sich  öffnete. 

Wenn  wir  den  allgemeinen  Fragen  hier  soviel 
Raum  gönnten,  so  geschah  es  in  der  Erkenntnis,  daß 
neben  den  immanenten  Kunstgesetzen  auch  Faktoren 
anderer  Art  eine  Kunstentwicklung  beeinflussen,  daß 
die  wirtschaftlichen  Vorbedingungen  nicht  selten  über 
Wohl  und  Wehe  der  Kunst  entscheiden. 


1)  P.  Clemen,  „Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz",  I.  S.  69, 

2)  Münzenberger-Beissel  a.a.O.  II  S.  18  Anm. 
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IL  Kapitel 

Die  Stilentwicklung  in  der  Plastik  des 
XV.  Jahrhunderts. 

Die  Blütezeit  der  deutschen  Plastik  im  XIIL  Jahr- 
hundert hatte  von  Frankreich  her  mancherlei  Anre- 
gung, bisweilen  auch  —  so  in  Straßburg  und  Bamberg 
—  direkte  Befruchtung  erfahren^).  Während  aber 
im  XIII.  Jahrhundert  noch  deutlich  die  nationalen 
Schulen  sich  von  einander  scheiden,  werden  in  der 
Folgezeit  die  Grenzen  mehr  und  mehr  verwischt,  der 
französische  Stil  wird  international.  Man  findet  den 
gleichen  Rhythmus  der  Figuren  in  Frankreich,  Deutsch- 
land und  Italien,  die  gleiche  Faltenbildung  mit  der 
schwungvollen  Reffung  und  den  fein  ondulierenden 
Säumen  hier  wie  dort.  Gewiß,  es  bleibt  immer  ein 
heimischer  Grundton,  ein  hoher  Sinn  für  Grazie  in 
den  französischen  Werken,  ein  Einschlag  antiker  For- 
menelemente in  denen  ItaUens, 

Dieser  französische  Trecentostil  war  einer  über- 
feinerten Kultur  entsprossen,  eine  weitere  Entwicklung 
gab  es  für  ihn  nicht,  so  erstarrte  er  zu  leblosem  Sche- 
matismus. Die  Versuche,  sich  von  ihm  zu  befreien, 
setzen  dann  seit  der  zweiten  Hälfte  des  XIV.  Jahr- 
hunderts allenthalben  ein,  besonders  deutlich  in 
Italien  und  in  Flandern-Burgund. 

F.  Lübbecke  hat  für  Köln  diese  Entwicklung  zu 
zeichnen  versucht,  ohne  den  französischen  Einflüssen 
ganz  gerecht  zu  werden.  Man  kann  die  kulturellen 
Beziehungen  zwischen  Köln  und  Frankreich  nicht  ge- 
ring anschlagen;  von  den  Erzbischöfen  hatte  Walram 

1)  Dehio  im  „Jahrbuch  der  königl.  preuss.  Kunstsammlungen", 
XL  S,  194  f,  Frank- Oberaspach,  „Der  Meister  der  Ecclcsia 
und  Synagoge  am  Straßburger  Münster",  Düsseldorf,  1903, 
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von  Jülich  französische  Bildung  erfahren  und  ständig 
Fühlung  mit  Frankreich  behalten;  den  Sorgen  und  Be- 
drängnissen im  Erzstifte  zu  entgehen,  zog  er  sich  nach 
Paris  zurück,  wo  der  Tod  ihn  bald  darauf  ereilte 

Daß  in  den  Choraposteln  des  Doms  französisches 
Formempfinden  sich  geltend  macht,  ist  nicht  zu  be- 
streiten, wenn  auch  sichere  Beziehungen  hier  noch 
nicht  aufgedeckt  sind.  Die  Beliebtheit  der  Marmor- 
plastik zu  Wilhelm  von  Genneps  Zeiten  spricht  auch 
entschieden  für  Anregungen  von  Frankreich  her,  wo 
für  Grabstatuen  dieses  Material  bevorzugt  wurde;  den 
beiden  Bischofsstatuen  im  Dome  möchte  man  als 
gleichzeitiges  französisches  Werk  die  Grabfigur  des 
Papstes  Clemens  VI.  (gest.  1352)  in  La  Chaise-Dieu 
zur  Seite  stellen ^j.  Eine  als  kölnisch  bezeichnete 
kleine  Marmormadonna  im  Wallraf-Richartz-Museum 
gehört  ihrer  Faltenanordnung  nach  zweifellos  in  die 
Gruppe  der  Marmorarbeiten  der  französisch-flandri- 
schen Grenze,  von  denen  die  prachtvolle  Madonna  in 
Antwerpen  das  Hauptstück  ist^).  Eine  Steinmadnnna 
des  Kölner  Kunstgewerbemuseums  hat  ihre  franzö- 
sische Analogie  in  der  Madonna  von  St.  Die 
(Vosges)  4). 

1]  Von  seiner  Kindheit  an  war  er  in  Frankreich  gewesen, 
hatte  die  hohen  Schulen  von  Paris  und  Orleans  besucht  [Städte- 
chroniken III  S,671],  er  stirbt  1349  [Ebda  S,680]., 

2]  P.  Vitry  et  G,  Briere,  ..Documents  de  Sculpture  fran- 
caise"  PI.  C,  1.  Vergl,  auch  Beschreibung  des  XVIL  Jahrh.  von 
dem  1383  errichteten  Marmorgrabmale  des  Herzogs  Wenzel  von 
Luxemburg  „Annales  de  la  societe  d'archeologie  de  Bruxelles", 
1894.  S.59. 

3]  U,  a.  gehört  auch  die  aus  Pisa  erworbene  Madonna  des 
Berliner  Museums  hierher.  S.  Katalog  W.  Vöge  „Die  deutschen 
Bildwerke",  Nr.  88. 

4]  Die  Madonna  des  Kölner  Museums  abgebildet.  Lübbecke 
a.a.O.  Taf.  XXXIIL  P.  Vitry  et  G.  Briere  a.a.O.  PI.  XCIII, 
3,  Abb.  auch  „Revue  de  l'art  chretien^'  1907  S.  395.  Eine  ähn- 
liche Steinmadonna  befand  sich  in  Pommern  a.  d.  Mosel,  Gips- 


—   33  — 


In  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  treten  die 
französischen  Einflüsse  zurück.  In  den  Relieffiguren 
des  von  Wilhelm  v.  Gennep  gestifteten  Hochaltars  ^)  — 
die  Silberstatuetten  von  Aposteln  und  Maria,  zu  Crom- 
bachs  Zeiten  noch  vorhanden,  sind  leider  verloren'^) 
—  greift  ein  Aufweichen  und  Verflachen  des  trecen- 
tistischen  Faltensystems  Platz,  das  an  Elfenbeinreliefs 
erinnert,  doch  Ansätze  zu  einem  neuen  Stil  nicht  ver- 
kennen läßt,  der  deutlicher  dann  in  den  Tumbafiguren 
des  kurz  vor  1368  entstandenen  Grabmals  Engel- 
berts III.  sich  kundgibt^).  Im  Nackten  schärfere  Na- 
turbeobachtung, in  der  Gewandung  größere  Einfach- 
heit, ein  Flächenstil  tritt  an  Stelle  des  Linienrhythmus. 

Diese  Entwicklung  steht  in  der  Plastik  der  Zeit 
nicht  vereinzelt  da.  Vor  allem  in  Süddeutschland,  in 
den  mit  Gmünd  in  Zusammenhang  stehenden  Hütten, 
tritt  ein  blockmäßig  plastischer  Stil  hervor*).  Ein 
eigenartig  kompacter  Stil :  dem  Streben  nach  Geschlos- 
senheit müssen  alle  Teile  sich  fügen,  die  Gewänder 
teils  in  ungegliederter  Fläche  gegeben,  Haar  und  Bart 
in  Masse  zusammengehalten,  —  ein  schärferer  Gegen- 
satz zu  dem  linienfrohen  Trecentostil  ist  nicht  zu 
denken. 

In  den  Tendenzen  berührt  sich  mit  diesem  Stile 
zum  Teil  auch  die  Kunst  Burgunds,  man  vergleiche 

abguß  im  Besitze  des  Herrn  Domkapitulars  HuUay  in  Trier,  Man 
ist  geneigt,  bei  diesen  Madonnen  an  einen  Export  aus  dem 
französischen  Mosclgebiete  in  die  Rheingegenden  zu  denken. 
Die  Madonna  des  Kölner  Kunstmuseums  hat  auch  inzwischen 
F,  Witte  mit  der  in  St,  Die  zusammengestellt,  (,,Ztschr.  f.  ehr.  K.' 
1911,  Sp.  65  f,). 

1)  Lübbecke  a.a.O.  S.  67,  Taf,  XX  f. 

2)  Herm.  Crombach  „Primitiae  gentium  seu  historia  ss., 
trium  regum"  Köln  1654  S.  800  u.  823,  die  Silberfiguren  wurden 
nur  an  21  hohen  Festtagen  zum  Schmucke  des  Altars  aufgestellt, 

3)  Lübbecke  a,a.O.  S.78f,  Taf,  XXIII  f. 

4)  P,  Hartmann,  ,,Die  schwäbische  Monumentalplastik'*  1910 
bietet  reiches  Abbildungsmaterial. 

3 
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z.  B.  den  Zacharias  an  Sluters  Mosesbrunnen  Für 
die  Folgezeit  wird  dann  freilich  in  der  Burgundischen 
Plastik  eine  alle  Körperformen  verhüllende  weiche 
Überfülle  des  Gewandes  üblich.  Der  Name  Sluters  ist 
Losungswort  für  all  die  neuen  Bestrebungen  um  die 
Wende  des  XIV.  Jahrhunderts  geworden.  Man  hat 
die  Spuren  seiner  Knnst  in  den  Werken  Dona- 
tellos und  Quercias  erkennen  wollen  und  sucht 
in  deutscher  Kunst  alle  Ansätze  zu  einem  mehr 
realistischen  Stile  mit  ihm  in  Verbindung  zu  bringen; 
bei  eingehendem  Vergleichen  gewinnt  man  aber  die 
Überzeugung,  daß  die  Übereinstimmung  in  dem  allge- 
meinen Kunstwollen  der  Zeit  ihre  Begründung  finden, 
in  seltenen  Einzelfällen  nur  ein  Einfluß  flandrisch- 
burgundischer  Plastik  stattfand,  die  Ausstrahlungen 
von  Burgund  gehen  nach  Westen;  in  Frankreich  hält 
sich  der  burgundischn  Stil  bis  zur  Renaissance  ^). 

Eine  Analyse  des  Faltenstils  in  den  Werken  Slu- 
ters läßt  neben  dem  auf  Flächigkeit  und  Geschlossen- 
heit gerichteten  Streben  eine  mehr  malerisch  weiche 
Formengebung  erkennen,  die  in  den  frühen  Werken, 


1)  A.  Kleinclauß,  „Claus  Sluter  et  la  sculpture  bourguig- 
nonne  au  XV.  siccle"  Paris  o.  J.  Abb.  S.  60. 

2)  „Gazette  des  Bcaux  Arts"  1899  II  S.  247  f. 

3)  Besonders  für  Köln  möchte  man  geneigt  sein,  an  burgun- 
dische Einflüsse  zu  denken,  sind  doch  Kunstbeziehungen  zwischen 
Köln  und  Burgund  urkundlich  belegt.  Mit  Jean  Malouel  arbeitete 
Hermann  de  Cologne  in  der  Carthause  von  Champmol  (Klein- 
clauß a.a.O.  S.  79f.,  Merlo-Firm,  Sp.  343).  Dann  hören  wir 
von  einem  Gemälde,  das  der  Pariser  Maler  Stcffan  Ungar  für  den 
Burgunderherzog  gemalt  hatte  und  das  zwei  Kölner  Gehilfen  ihm 
gestohlen  haben  sollten,  das  war  1398,  (AI,  Meister  im  „Hist. 
Jahrb.  d,  Görresges."  XXI  S.  78  f.,  Merlo-Firm.  Sp,  569,  Alden- 
hoven a.  a,  O.  S-  388  Anm,  227,  v,  Loesch  a.  a,  0.  Nr.  712  A,) 
Bei  den  Werken,  die  an  Burgund  denken  lassen,  dem  Denknjale 
Friedrichs  von  Saarwerden  und  der  Steinmadonna  in  Zons, 
gelang  es  uns  die  Herkunft  des  Stiles  zu  bestimmen,  auf  die 
Besprechung  dieser  Werke  unten  muß  hier  verwiesen  werden. 
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der  Madonna  und  dem  Johannes  des  Portals  vom 
Ghampmol  vor  allem  deutlich  wird,  ohne  die  Schwere 
Sluterscher  Form  zu  verleugnen  In  der  Entwick- 
lung der  Folgezeit  stehen  diese  beiden  Richtungen,  die 
flächig-kompakte  und  die  malerisch-reiche,  neben- 
einander. Der  malerische  Stil  mit  dem  weichen 
Fließen  und  schmiegsamen  Schleppen  des  Stoffes  hat 
von  der  durch  Italien  beeinflußten  aufblühenden  flan- 
drisch-französischen Malerei  Anregung  erfahren,  da- 
neben lebt  noch  etwas  vom  Liniensinne  der  vorher- 
gehenden Zeit  nach;  die  frühesten  Beispiele  sind  wohl 
die  1373 — 75  entstandenen  Sculpturen  in  Amiens 

In  Brabant  finden  sich  beide  Strömungen  neben- 
einander und  wirken  auch  über  die  Grenze  hinüber, 
die  unten  zu  besprechende  Steinmadonna  von  Zons  hat 
von  der  einen,  das  geschnitzte  Mittelstück  eines  Al- 
tars in  St.  Reinold  in  Dortmund  von  der  anderen 
Richtung  Anregung  erfahren.  Für  Köln  wird  wichti- 
ger der  Einfluß  vom  Mittelrhein  her,  wo  der  malerische 
Stil  am  reichsten  sich  entfaltet  und  länger  sich  hält 
als  anderswo.  Bei  Besprechung  des  Saarwerden- 
Denkmals  werden  wir  Gelegenheit  finden,  noch  näher 
auf  die  Bedeutung  der  plastischen  Kunst  in  diesen  Ge- 
genden um  1400  einzugehen. 


1)  Gute  Abbildungen  bei  Kleinclauß  a.  a.  O, 

2)  P.  Vitry  et  G.  Briere  a.a.O.  CHI,  die  Madonna  dort 
ist  erneut.  Daß  Sluters  Stil  in  der  französischen  Plastik  vor- 
bereitet ist,  konstatiert  schon  Dvorak  im  Jahrb.  d.  Kunsts.  d. 
allerhöchsten  Kaiserhauses"  Wien  1904,  S,  285  f. 

3)  Ludorff,  ,,Die  Bau-  und  Kunstdenkmäler  Westfalens" 
„Kr.  Dortmund  Stadt",  Taf.  VIL  zeigt  den  Faltenstil,  wie  ihn  in 
Brabant  das  Sakramentshäuschen  von  St.  Martin  in  Hall  von 
1409  aufweist  („Ann.  d.  1,  Soc.  d'archeol.  de  Bruxelles  1894  S. 
84  f.  Fig.  22.")  Auch  für  die  aus  Marienbaum  bei  Xanten  stam- 
mende Madonnenstatuette  im  K.  Friedrich -Museum  Berlin,  Vöge 
a.  a.  0.  Nr.  75,  möchte  man  an  Brabantische  Einflüsse  denken, 
man  vergl.  das  Retable  von  Hackendover. 
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Das  Faltensystem  des  XIV.  Jahrhunderts  wird 
von  den  neuen  Strömungen  nicht  gänzlich  fortge- 
schwemmt, es  dauert  neben  ihnen  weiter,  nach  1420 
erfährt  es  sogar  eine  neue  Belebung,  eine  Steigerung 
ins  Barock  Übertriebene  i  ) .  Wo  bisher  ein  leicht  on- 
dulierender Saum  niederfloß,  da  stürzen  drei,  ja  vier 
Saumlinien  nebeneinander  herab,  wo  leichte  Bausch- 
falten über  den  Körper  sich  schwangen,  da  treten  jetzt 
tiefe  und  schwerhängende  Gruben  im  Gewände  auf. 
Licht  und  Schatten  stehen  hart  nebeneinander,  eine 
ungezügelte  Unruhe  bricht  hervor;  Werke  dieses  Stiles 
sind  keineswegs  selten,  vor  allem  in  Süddeutschland 
häufig,  für  Köln  sei  die  große  Madonna  in  Lyskirchen 
genannt. 

Das  verbindende  Element  in  den  verschiedenen 
Strömungen  zu  Beginn  des  XV.  Jahrhunderts  ist  der 
neue  Naturalismus,  Langsam  verdrängt  ein  detaillie- 
rendes Naturstudium  die  schematisch  erstarrten  For- 
men, in  den  nackten  Teilen,  vor  allem  in  den  Köpfen, 
macht  sich  das  geltend. 

Der  Gesichtstypus  in  der  Mitte  des  XIV.  Jahr- 
hunderts ist  länglich  oval,  die  Augen  sind  mandelför- 
mig, die  Brauen  starlc  gewölbt,  Nase  und  Mund  ist 
schmal.  Zunächst  ändern  sich  nun  die  Probortionen 
des  Gesichtes,  es  wird  breiter  und  voller,  die  Frauen- 
köpfe zeigen  weiches  Rund,  bei  den  Männerköpfen 
tritt  eine  kräftigere  Modellierung  zu  Tage.  Vergleicht 
man  die  verschiedenen  Köpfe  an  einem  Monumente 
untereinander,  so  bemerkt  man  ein  Streben  nach  In- 
dividualisierung. Das  zeigt  sich  überall,  nicht  nur  in 
Portraits,  wo  es  naturgemäß  am  klarsten  zu  Tage 
tritt,  auch  bei  Propheten,  Aposteln  usw.  sucht  man  die 

1]  Die  Datierung  ergibt  sich  aus  den  Grabmälern  dieses 
Stiles,  dem  des  1421  gestorbenen  Bischofs  Albert  von  Wertheim 
in  Bamberg  (H.Börger  ..Grabdenkmäler  im  Maingebiet"  Leipzig 
1907  Taf.  14)  u.  a. 
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Psyche  des  Einzelnen  in  seinem  Gesichtsausdrucke  zu 
verdeutlichen,  persönliches  Leben  den  Köpfen  zu  ver- 
leihen. Wie  eingehend  die  Natur  zu  Rate  gezogen 
wird,  bew^eist  die  Modellierung  der  Gesichter,  jede 
Einzelform  wird  beobachtet  und  wiedergegeben, 
Backenknochen,  Stirnbein,  Falten  an  Mund  und  Auge; 
auch  die  Haarbehandlung  wird  wahrer,  das  Parallel- 
schema des  Trecentostils  wird  allmählich  aufgegeben. 
Bei  den  überraschend  gut  gegebenen  Einzelformen 
fehlt  indes  oft  die  Verbindung,  der  allmähliche  Über- 
gang, die  Teile  stimmen  nicht  recht  zusammen,  etwas 
mühsam  Gequältes  liegt  dann  in  den  Gesichtern. 

In  der  Malerei  hatte  sich  inzwischen  ein  neuer 
Stil  entwickelt,  der  in  der  Wiedergabe  des  Körper- 
lichen einen  völligen  Bruch  mit  dem  Vorhergehenden 
bedeutet.  Den  bis  nach  1350  in  der  nordischen  Ma- 
lerei herrschenden  zeichnerischen  Stil  hatte  ein 
flächig-farbiger  verdrängt,  nun  trat  mit  Jan  van  Eyck 
das  Raum-  und  Körperproblem  in  den  Vordergrund. 
Eine  Modellierung  mit  Licht  und  Schatten  greift  Platz 
und,  was  für  die  Plastik  nicht  ohne  Einfluß  bleiben 
konnte,  die  Gewandung  erhält  eine  Formengebung,  die 
energischer  den  Körpereindruck  vermittelt,  mehr  Ge- 
radlinigkeit in  der  Linienführung,  in  scharfen  Brüchen 
kontrastierende  Richtungen  liebt. 

Die  gemalten  Steinskulpturen  am  Genter  Altare 
enthalten  das  Programm  der  Folgezeit,  geben  der 
Plastik  die  Richtlinien  an.  Sie  sind  der  tatsächlichen 
Entwicklung  der  Skuptur  mehrere   Jahrzehnte  voraus. 

In  der  Kölnischen  Malerei  vollzieht  sich  die  Re- 
zeption des  neuen  Stiles  noch  zögernd,  bei  Stephan 
Lochner  treten  die  eckigen  Faltenbrüche  noch  zurück 
neben  dem  weichen,  schmiegsamen  Flusse  des  Gewan- 
des. Der  entscheidende  Bruch  mit  dem  weichen  Fal- 
tcnstile  ist  mit  dem  „Meister  des  Marienlebens**  voll- 
zogen, er  bringt  aus  der  niederländischen  Schule  neben 
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der  strengen  Geradlinigkeit  und  der  rechtwinkligen 
Kompositionsweise  des  Dirk  Bouts  die  scharfen,  ecki- 
gen Faltenknicke  mit. 

Die  Entwicklung  in  der  Plastik  nimmt  den  gleichen 
Verlauf,  ohne  daß  man  einen  direkten  Einfluß  der  Ma- 
lerei nachweisen  könnte  Es  drängte  eben  der  Realis- 
mus auch  in  der  Gewandung  nach  energischerem  Aus- 
drucke. Der  Stufe,  die  Lochner  in  der  Malerei  ein- 
nimmt, gehören  die  Figuren  der  ,, Verkündigung"  von 
1439  in  St.  Kunibert  an,  auch  hier  treten  die  eckigen 
Faltenbrüche  noch  wenig  hervor.  In  den  ersten  Wer- 
ken dieser  Stilstufe  ist  eine  schwere,  lastende  Formen- 
gebung  charakteristisch;  in  der  Folgezeit  macht  sich 
eine  mehr  stoffliche,  leichtere  Gewandbehandlung  gel- 
tend, deren  bezeichnendste  Werke  in  Köln  wir  als 
Schöpfungen  Konrad  Kuyns,  des  Dombaumeisters,  an- 
sprechen. 

In  den  Niederlanden  und  am  Niederrhein  ist  den 
Werken  des  Übergangs  ein  strengerer  Vertikalismus 
eigen,wie  die  Bronzestatuetten  Jacques  de  Gerines  im 
Amsterdamer  Museum^)  und  die  Apostelfigürchen 
über  dem  Chorgestühl  in  Kalkar  verdeutlichen  mögen. 
Für  Oberdeutschland  sei  auf  die  Ausführungen  M. 
Schuettes  verwiesen^). 

Der  freiere  Fluß  in  der  Drapierung  stockt  in  der 
Kölnischen  Plastik  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  mehr 
und  m^hr,  die  Formen  werden  steif  und  hart,  winklige 
und  tief  gehöhlte  Bauschfalten  treten  auf,  die  Run- 
dungen werden  überall  durch  gerade  Linien  ersetzt. 

Größeren  Reichtum  in  den  Motiven  zeigen  erst 
die  Werke  nach  1500  wieder;  u'm  diese  Zeit  dringen 
auch  Einflüsse  vom  Niederrhein  in  die  Kölnische 


1)  A,  Pit,  „La  Sculpture  hollandaise  au  Musee  national 
d'Amstcrdam"  Taf.  VII  f. 

2)  M.  Schuette,  „Der  schwäbische  Schnitzaltar"  „Studien 
zur  deutschen  Kunstgeschichte"  H.  91.  Straßburg  1907  S.  95  f. 
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Plastik  ein,  doch  von  einem  Untergehen  Kölnischer 
Kunst  im  allgemeinen  niederländischen  Strome  kann 
keine  Rede  sein.  Der  Kölnische  Typus  mit  seinem 
rundlichen  Oval,  vollen  Wangen,  fleischigem  Kinn, 
stumpfer  Nase,  dem  Rund  sich  nähernder  Augenform 
scheidet  recht  deutlich  sich  von  der  spitzig  scharfen 
Art  des  Niederrheins.  Die  Foi'mensprache  ist  in  Köln 
v/eicher  und  oft  verschwommener,  am  Niederrhein  ist 
sie  markanter  und  grenzt  im  Streben  nach  dem  Cha- 
rakteristischen oft  ans  karikierend  Häßliche.  Man  ist 
durchaus  berechtigt,  auch  in  spätgotischer  Zeit  das 
Kölnische  als  eine  Sondererscheinung  aus  der  nieder- 
rheinischen Kunst  zu  lösen. 

Mit  Recht  wird  man  auch  die  Frage  aufwerfen; 
wie  verhält  sich  die  Kölnische  Plastik  um  1500  zur 
süddeutschen? 

In  Süddeutschland  entwickelt  sich,  und  zwar,  wenn 
wir  richtig  sehen,  zuerst  in  Franken,  mit  dem  letzten 
Drittel  des  XV.  Jahrhunderts  ein  sehr  bewegter  Fal- 
tenstil, dessen  Eigentümlichkeit  die  starken  Unter- 
schneidungen  und  die  kdmplizierten  Faltennester 
sind^).  Von  Franken  breitet  sich  der  Stil  nach  allen 
Seiten  aus.  Er  findet  sich  am  Ober-  und  Mittelrhein, 
in  Schwaben  und  Bayern,  nach  Polen  und  Ungarn 


1)  Dieser  Faltcnstil  findet  sich  in  Gemälden  wie  Skulpturen 
und  dürfte  seine  Wurzeln  in  der  Graphik  haben.  Bei  Schon- 
gauer  ist  er  reich  entwickelt ;  nicht  zufällig  scheint  es,  daß  V,  Stoss, 
der  entschiedenste  Vertreter  des  neuen  Faltenstils  in  der  Plastik, 
auch  als  Kupferstecher  tätig  war  und  hier  Schongauers  Einfluß 
verrät.  In  Stoss'  Frühwerken,  dem  Marienaltar  in  Krakau,  er- 
innert die  Faltenbehandlung  sehr  an  die  seiner  graphischen 
Blätter  (Abb.  B.  Daun  „V.  Stoss",  Bielefeld  und  Leipzig  1906), 
Die  als  Vorlagen  in  den  Werkstätten  der  Bildhauer  und  Maler 
allgemein  benutzten  Kupferstiche  sind  für  die  Stilbildung  und 
Stilverpflanzung  in  der  Spätgothik  zweifellos  von  hoher  Bedeutung 
gewesen,  eine  zusammenfassende  Untersuchung  darüber  steht 
noch  aus. 
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kommt  er  durch  V.  Stoß  und  seine  Nachahmer,  es  gibt 
Werke  dieses  Stiles  in  allen  östlichen  Provinzen 
Deutschlands.  In  Danzig  ist  ein  Meister  Michael  aus 
Augsburg  tätig  vor  allem  in  Lübeck  findet  der  frän- 
kische Gewandstil  Aufnahme^),  Ein  niederrheinisch 
holländischer  Künstler,  von  dem  mehrere  Reliefs  im 
Amsterdamer  Museum  stammen,  ist  in  Riemenschnei- 
ders Schule  gewesen^).  Für  den  Niederrhein  sei  eine 
Kreuzigungsgruppe  in  Aldenhoven  erwähnt  ;  es  lassen 
die  Beispiele  sich  leicht  vervielfachen.  Ganz  un- 
berührt bleibt  auch  Köln  nicht  von  dem  oberdeutschen 
Faltenstil,  doch  sind  die  Werke  dieses  Stils  selten;  es 
bildet  sich  vielmehr  hier  ein  eigener  spätgotischer  Stil 
aus,  der  an  Stelle  der  typisch  oberdeutschen  Falten- 
nester scharfzackige  Einschnitte  bringt  '^). 

Diese  unruhige  Flächenbelebung  der  späten  Gotik, 
die  einer  malerischen,  auf  Licht-  und  Schattenwechsel 
hinzielenden  Tendenz  entspringt,  weicht  dann  nach 
1520  allmählich  überall  der  neuen  Formensprache  der 


1)  Münzenberger  a.a.O.  I.  S.  115- 

2)  Von  den  Lübecker  Bildschnitzern  ist  Benedikt  Dreyer 
sicher  in  süddeutschen  Werkstätten  gewesen,  manches  erinnert 
bei  ihm  an  V,  Stoss,  anderes  an  die  Ulmer  Schule.  Man  vergl. 
den  Antonius  vom  Lettner  der  Marienkirche  in  Lübeck  (Gold- 
schmidt a.  a,  0,  Taf. XXXIII)  mit  der  von  H.Voss  im  „Jahrbuch 
d.  Königl.  preuß,  Kunstsamml."  XXIX  publizierten  und  Stoss  zu- 
geschriebenen Statue  des  hl.  Rochus  in  der  S.  Maria  Annunciata 
zu  Florenz, 

3)  Pit  a.a.O.  Taf.  XV  f.  Daß  dieser  Meister,  der,  wie  Pit 
schon  erkannte,  an  Riemenschneider  erinnert,  niederrheinischer 
Herkunft  ist,  zeigen  seine  Typen,  auch  die  Gewandbehandlung; 
manches  z,  B.  die  Haarbildung,  ist  ähnlich  beim  sog.  ,, Osnabrücker 
Meister",  bei  dem  auch  Niederländisches  mit  Oberdeutschem 
sich  mischt. 

4)  P.  Giemen,  „Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz"  VIIL 
„Kreis  Jühch"  S,  20. 

5)  Ähnliche  Faltenbildungen  kommen  auch  in  den  Stichen 
Israhels  v.  Meckcnem  vor. 
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Renaissance.  Jetzt  greift  wieder  eine  großzügige, 
rhythmisch  bewegte  Faltengebung  Platz,  die  gerunde- 
ten Schwingungen  kommen  wieder  zu  ihrem  Recht. 

Die  Stilentwicklung,  die  wir  an  der  Gewandung 
verfolgten,  läßt  sich  naturgemäß  auch  an  der  Körper- 
und  Gesichtsbildung  darlegen. 

Unsere  Anschauungen  von  plastischer  Kunst  sind 
gebildet  unter  dem  Eindrucke  antiker  Bildwerke;  dort 
ist  der  menschliche  Körper  der  Träger  des  Formge- 
dankens, ihn  in  seiner  Raumverdrängung  wie  in  den 
Funktionen  der  einzelnen  Glieder  ausdrucksvoll  wie- 
derzugeben, das  Ziel  des  Plastikers;  da  mußte  der 
nackte  Menschenkörper  im  Mittelpunkte  der  Darstel- 
lung stehen.  Die  Kunst  des  Mittelalters  hat  andere 
Ziele.  Es  tritt  die  Darstellung  des  Nackten  ganz 
zurück  und,  wo  sie  gestattet  ist,  wie  beim  Crucifixus, 
sind  die  Körperformen  nur  Mittel  zur  Steigerung  des 
seelischen  Ausdrucks.  Wo  das  Gewand  den  Körper 
umhüllt,  da  macht  sich  nur  selten  der  Künstler  den 
Organismus  klar,  wohl  scheidet  man  Stand-  und  Spiel- 
bein, doch  mehr  aus  dem  Bedürfnis  des  Wechsels  in 
der  Drapierung  heraus. 

Eine  völlig  neue  Körperauffassung  —  im  Sinne 
der  Antike,  wo  der  Körper  auch  ohne  seelische  Funk- 
tion Daseinsrecht  hat,  —  setzt  sich  nach  1500  durch, 
es  wirkt  die  italienische  Renaissance  auf  den  Norden 
ein,  wo  allerdings  schon  ohnehin  Ansätze  in  dieser 
Richtung  vorhanden  waren. 

In  der  Gesichtsbildung  mußte  das  fortschreitende 
Naturstudium  über  die  Zergliederung  in  Einzelformen 
hinweg  zur  Erfassung  des  Gesamteindrucks  führen; 
diesen  Entwicklungsprozeß  künstlerischen  Sehens 
führt  die  späte  Gotik  noch  nicht  zu  Ende,  auch  hier 
bringt  die  Renaissance  erst  die  Vollendung. 
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III.  Kapitel. 
Das  Pctrusportal  des  Domes. 

Den  Anfang  in  einer  Untersuchung  der  Kölnischen 
Plastik  des  XV.  Jahrhunderts  zu  bilden,  dürfte  kein 
Werk  mehr  Anspruch  haben  als  das  Petrusportal  des 
Doms,  Kein  zweites  Werk  von  solchem  Utnfange  ist 
uns  in  Köln  erhalten,  keins  steht  an  so  bedeutsamer 
Stelle. 

So  konnte  es  den  Blicken  der  Kunstfreunde  nicht 
entgehen;  wir  besitzen  bereits  aus  dem  XVII.  Jahr- 
hundert in  Crombachs  'Historia  trium  regum"  eine  Be- 
schreibung und  bewundernde  Würdigung  des  Portal- 
schmuckes^).  In  neuerer  Zeit  wandten  vor  allem 
Kugler^),  Schnaase''),  Bode^),  Renard ^)  u.  a.  ihm  ihre 
Aufmerksamkeit  zu,  eine  Erwähnung  fehlt  in  kaum 
einem  Handbuche  der  Kunstgeschichte,  doch  erst  Lüb- 
becke befaßte  sich  eingehender  damit  und  ließ  vor 
allem  den  Apostelstatuen  eine  liebevolle  Analyse  zu- 
teil werden^). 

In  der  Laibung  des  vierfach  abgetreppten,  reich 
gegliederten  Portals  stehen  auf  Sockeln  unter  Bal- 
dachinen die  ca.  2  m  hohen  Statuen  von  Aposteln,  von 
denen  5  alt  sind.  Die  Archivolten  zu  Raupten  der 
Apostel  sind  gefüllt  mit  übereinander  unter  Baldachi- 
nen sitzenden  Figürchen,  deren  Höhe  ca.  60  cm  beträgt. 

1)  a.  a.  O,  S.  802, 

2)  Fr,  Kugler,  Kleine  Schriften  und  Studien  zur  Kunst- 
geschichte", II,  Stuttgart  1854,  S-  264  f. 

3)  C,  Schnaase,  „Gesch,  d.  bild.  Kunst",  Düsseldorf  1874, 
VI.  S.  426, 

4)  W,  Bode,  „Gesch.  d.  deutsch.  Plastik",  Berlin  o.  J.  (1888) 
S,  83. 

5)  a,  a.  O,  S,  102. 

6)  a.  a  0.  S,  93  f.,  III  f. 
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Da  die  Bogen  nach  außen  größer  werden,  haben  in  der 
innersten  Archivolte  6,  in  der  zweiten  8,  in  den  beiden 
äußersten  je  10  Figürchen  Platz, 

Der  Ttireingang  hat  horizontalen  Sturz,  in  dem 
hohen  schmalen  Tympanonfelde  darüber  sind  drei  Fi- 
gurenstreifen übereinander  angeordnet.  Zu  unterst  — 
nach  Art  einer  Predella  —  sitzen  vor  einfach  geglie- 
derter Bogenfolge  6  bärtige  Männerfigürchen,  —  über 
und  unter  dem  Predellastreifen  mit  Blattwerk  ge- 
schmückte Hohlkehlen.  Das  Hauptrelief  —  in  fast 
dreimal  größeren  Dimensionen  als  der  unterste  Strei- 
fen, —  zerfällt  in  zwei  übereinander  angeordnete  Zo- 
nen, die  durch  einen  feingegliederten  Baldachinfries 
getrennt  sind;  Vier-  und  Dreipaß  sind  darin  reizvoll 
vereint,  die  Hohlkehlchen  haben  eine  Tropfen-Füllung. 
Der  feine  französische  Kalkstein,  aus  dem  die  Skulp- 
turen wie  die  architektonischen  Teile  des  Portals  be- 
stehen, stammt  aus  den  Brüchen  bei  Caen. 

Die  Portalanlage  zeigt  das  in  der  französischen 
Hochgotik  ausgebildete  Schema,  wie  es  in  Deutschland 
etwa  die  Westfassade  des  Straßburger  Münsters  auf- 
weist. 

Ehe  man  formalen  Erörterungen  sich  zuwendet, 
wird  man  nach  dem  Gedankengehalte  des  Portal- 
schlusses fragen. 

Im  Tympanon  sind  Scenen  aus  dem  Leben  und 
Martyrium  der  Apostelfürsten  dargestellt,  Begeben- 
heiten, an  denen  beide  Apostel  gemeinsam  beteiligt 
sind,  im  unteren  Streifen  ihr  Verhör  vor  dem  Kaiser 
und  ihr  Martyrium,  darüber  der  Sturz  des  Simon  Ma- 
gus^)  und  oben  in  Wolken  die  Halbfigur  Gott  Vaters 
mit  der  Seele  des  Petrus. 

1)  Daß  der  Sturz  des  Simon  Magus,  wie  ihn  die  Legende 
aurea  (franz.  Ausg.  v.  M.  Roze,  Paris  1902  IL  S.  157  L)  erzählt, 
hier  dargestellt  ist,  und  nicht  die  , .Bekehrung  Pauli",  wie  Lübbecke 
a.  a.  O.  S.  94,  meint,  zeigt  ein  Vergleich  mit  derselben  Dar- 
stellung in  einem  der  nördlichen  Domfenster. 
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Dem  hl.  Petrus  dem  Patrone  der  Domkirche  und  des 
Erzstifts  war  mithin  dieses  Portal  geweiht;  die  Statuen 
des  Petrus  und  Paulus  stehen  unten  dem  Eingang  zunächst 
neben  ihnen  sind  von  den  übrigen  Aposteln  noch  Jo- 
hannes, Andreas  und  Jakobus  erhalten.  Die  mittelalter- 
Hche  Typologie  pflegt  den  Aposteln  die  Propheten  als 
gleichartige  Repräsentanten  des  alten  Bundes  gegen- 
über zu  stellen,  so  sitzen  denn  auch  hier  in  dem 
untersten  Reliefstreifen  6  Prophetenfigürchen.  Wei- 
tere 6  Propheten  füllen  die  innerste  Archivolte;  in  der 
zweiten  sitzen  die  vier  Evangelisten  den  vier  Kirchen- 
vätern gegenüber,  eine  Verbindung,  die  gerade  das 
Spätmittelalters  sehr  bevorzugt  In  der  folgenden 
sitzen  rechts  5  heilige  Frauen  und  Jungfrauen,  Katha- 
rina, Barbara,  Dorothea  (?),  Helena,  Elisabeth,  und 
links  5  männliche  Heilige,  Georg,  zwei  heil.  Diakone, 
Nicolaus  und  Quirinus,  In  der  äußersten  Archivolte 
haben  6  musizierende  Engel  unter  der  Führung  Micha- 
els und  Gabriels  Platz  gefunden,  zu  oberst  sitzen  zwei 
bärtige  Propheten  oder  Erzväter.  In  den  Archivolten 
sind  mithin  die  verschiedenen  Kategorien  von  Bewoh- 
nern des  himmlischen  Reiches  untergebracht,  die  im 
Vereine  mit  den  Aposteln  unten  die  Gesamtheit  des 
himmlischen  Staates  ausmachen;  man  ist  nicht  berech- 
tigt, einen  gedanklichen  Zusammenhang  in  dem  Por- 
talschmucke zu  leugnen,  wenn  auch  die  Idee  nicht  die 
Tiefe  hochmittelalterlicher  Spekulation  hat"). 

Die  Archivoltenfigürchen  sind  bis  auf  vier  recht 
gut  erneute  alt,  die  Tympanonreliefs  haben  unter  Ver- 
witterung etwas  gelitten,  doch  ist  der  Erhaltungszu- 
stand auch  hier  relativ  gut;  man  wird  sich  daher  die 

1)  E.  Male  a.a.O.  S.  234  f. 

2)  Die  Quelle  für  die  Figurenzusammenstellung  des  Petrus- 
portals dürfte  die  „Allerheiligen-Litanei"  gewesen  sein,  wo  sich 
die  Verbindung  von  „Engel  und  Erzengel,  Apostel  und  Evangelisten, 
Patriarchen  und  Propheten,  Kirchenlehrer,  Märtyrer,  Bischöfe 
und  Bekenner,  hl,  Jungfrauen  und  Witwen"  findet. 
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Frage  vorlegen,  wie  es  kommt,  daß  von  den  Apostel- 
statuen nur  fünf  erhalten  geblieben  sind.  Aus  der 
ältesten  uns  bekannten  Beschreibung  ist  Aufklärung 
über  diesen  Punkt  leider  nicht  zu  gewinnen,  da  sie  an- 
scheinend aus  dem  Gedächtnisse  niedergeschrieben 
wurde  und  auch  in  der  Benennung  der  verschiedenen 
Skulpturen  ungenau  ist^).  Wenn  wir  auch  nicht  wis- 
sen, wann  die  fehlenden  Statuen  verloren  gegangen 
sind:  daß  sie  einst  vorhanden  waren,  daran  kann  ein 
Zweifel  nicht  möglich  sein. 

Bei  Beschreibung  und  Würdigung  der  Apostel- 
statuen können  wir  uns  nach  Lübbeckes  Ausführungen 
kurz  fassen.  Die  überlebensgroßen,  etwas  schmal- 
schultrigen  Gestalten  haben  ausdrucksvoll  modellierte 
Köpfe,  von  denen  der  des  Paulus  einen  großartig  pa- 
thetischen Zug  hat;  es  gibt  in  der  gleichzeitigen 
Plastik  nicht  viel,  das  dem  Antlitze  Pauli  an  Empfin- 
dungstiefe gleichsteht.  Die  symmetrische  Aufteilung 
der  Bärte,  die  in  parallelen  Wellenlinien  gelockten 
Haare  tragen  altertümliches  Gepräge,  es  sei  jedoch  — 
Lübbeckes  Ansichten  gegenüber  ^)  —  schon  hier  betont, 
daß  eine  gleich  altertümliche  Haar-  und  Bartbe- 
handlung bei  verschiedenen  Archivoltenfigürchen  sich 
findet.  Die  Gewandbehandlung  —  die  Apostel  tragen 
Ärmeltunika  und  Mantel,  —  zeigt  noch  das  Linienemp- 
finden des  Trecento.  Wohl  stehen  die  Figuren  fester 
auf  dem  Boden,  und  die  Refffalten  haben  nicht  die 
großen  tief  einschneidenden  Kurven  mehr,  doch  ist  das 
System  mit  dem  Reichtum  paralleler  Hängefalten  und 
den  üppig  niederfließenden  Röhrenfalten  mit  ondu- 
lierenden Säumen  erhalten  geblieben. 

1)  Crombach  a,  a.  0.  S,  802,  unten  stehen  nach  seiner  Angabe 
Heilige,  in  den  Archivolten  sitzen  Aposteln,  Evangelisten,  Kir- 
chenväter, Märtyrer  und  Engel, 

2)  a.  a.  0.  S.  95  vertritt  L,  die  Ansicht,  daß  die  Apostel- 
statuen um  1380,  der  übrige  Portalschmuck  um  1410  entstanden 
sei. 
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Dem  gleichen  Formempfinden  begegnen  wir  in 
dem  untersten  Streifen  des  Tympanonfeldes.  Die 
kleinen  Prophetenfigürchen  sind  in  dünne,  stoffreiche 
Mäntel  gehüllt,  die  reich  drapiert  sind  und  einen 
spielenden  Überfluß  geschwungener  Linien  zeigen.  Je 
zwei  sind  einander  etwas  zugewandt;  voll  des  gött- 
lichen Geistes  tun  in  innerer  Erregung  sie  Kunde  von 
dem  Erschauten.  Erstaunlich  viel  Ausdruck  liegt  in 
den  leider  stark  beschädigten  Köpfen,  wenn  man  aus 
nächster  Nähe  sie  betrachtet,  und  doch  trug  der  Künst- 
ler bei  diesen  Figürchen  auch  ihrer  Aufstellung  Rech- 
nung. Ein  reifes,  feines  Empfinden  für  rhythmische 
Wirkung  und  Flächenfüllung  weisen  sie  auf,  zu  der 
ruhig  einfachen  Bogenfolge  entfaltet  sich  der  Linien- 
reichtum in  bewußtem  Kontrast. 

Die  Verwitterung  hat  bewirkt,  daß  Haar  und  Bart 
heute  als  lockere  Masse  erscheinen,  eine  genaue  Be- 
trachtung lehrt  aber,  daß  Anordnung  und  technische 
Behandlung  die  gleiche  linienhafte  ist,  wie  bei  den 
Apostelstatuen;  man  vergleiche  etwa  den  Pauluskopf 
mit  dem  relativ  gut  erhaltenen  dritten  Propheten  von 
links.  Die  Gewandung  erscheint  bei  den  Sitzfigürchen 
durch  die  Häufung  der  Schoßfalten  noch  linienreicher 
als  bei  den  Apostelstatuen,  doch  läßt  die  Stilver- 
wandtschaft sich  nicht  verkennen.  Zieht  man  die  hohe 
Qualität  der  Prophetenfigürchen  in  Betracht,  so  wird 
man  unbedenklich  dem  Meister  der  Apostelstatuen 
auch  diese  reizvollen  Schöpfungen  zuweisen. 

Wenn  wir  recht  sehen,  ist  hiermit  die  Mitwirkung 
dieses  Meisters  am  Portalschmucke  beendet.  Abge- 
sehen von  dem  anderen  Stile  der  übrigen  Skulpturen, 
worauf  noch  näher  einzugehen  ist,  zeigen  auch  die  ar- 
chitektonischen Teile  hier  einen  Einschnitt;  so  sind  z. 
B.  in  dem  Baldachinfriese,  der  die  beiden  oberen  Tym- 
panonzonen  trennt,  ebenso  wie  in  den  Baldachinen 
über  den  Archivoltenfigürchen  die  Hohlkehlen  mit 
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Tropfen  besetzt,  dieses  Motiv  fehlt  in  den  Baldachinen 
über  den  Apostelstatuen  und  in  dem  untersten  Tym- 
panonstreifen. 

Die  mittlere  Zone  des  Tympanons  enthält  die 
Darstellung  der  Verurteilung  und  Hinrichtung  der  bei- 
den Apostelfürsten,  —  die  Figuren  sind  etwa  70  cm 
hoch.  Deutlich  scheiden  drei  Gruppen  sich,  genau  die 
Hälfte  des  Feldes  nimmt  rechts  die  Verurteilung  ein. 
Auf  einem  Thronstuhle  sitzt  ein  bärtiger  Mann,  den 
die  Krone  als  Kaiser  Nero  charakterisiert,  ihm  zur 
Seite  stehen  zwei  seiner  Berater,  die  Apostel  sind  von 
Gewappneten  vor  ihn  geführt. 

Die  Komposition  ist  übersichtlich,  —  sie  ist  meist 
die  schwächste  Seite  der  Reliefplastik  der  Zeit,  —  der 
Kaiser  mit  seinen  Beratern  auf  der  einen,  Petrus  und 
Paulus  mit  den  Soldaten  auf  der  Gegenseite  halten 
sich  das  Gleichgewicht,  dazwischen  ein  leichter  Ein- 
schnitt. Die  beiden  Gruppen  sind  untereinander  fest 
gefügt  durch  ein  Kunstmittel,  das  ganz  bewußt  ver- 
wandt wird,  in  den  Lücken  erscheint  der  Kopf  einer  ipi 
übrigen  überschnittenen  Figur  des  Hintergrundes;  die 
Abwechslung  von  Profil  und  Face  ist  auch  künstleri- 
scher Erwägung  entsprungen.  Die  Scene  ist  gut  cha- 
rakterisiert, ohne  indes  ins  Dramatisch  Bewegte  ge- 
steigert zu  sein.  Wie  Paulus  widerwillig  herange- 
schoben wird,  wie  Petrus  weitläufig  die  Beschuldigun- 
gen widerlegt,  das  ist  nicht  ungeschickt  dargestellt. 

Mehr  dramatische  Energie  ließ  bei  den  Marter- 
szenen sich  entfalten,  doch  auch  hier  überwiegt  der 
Sinn  für  ruhig  abgewogene  Komposition.  Eine  ge- 
schlossene und  wirkungsvolle  Gruppe  der  in  Ergebung 
knieende  Paulus  mit  dem  Henker.  Der  Heilige  hat 
den  Kopf  etwas  vorgebeugt,  den  tödlichen  Hieb  er- 
wartend, der  Kriegsknecht  holt  mit  beiden  Händen  zu 
wuchtigem  Schwertschlage  aus.  Der  spannendste  Mo- 
ment ist  mit  Glück  gewählt;   man  möchte  meinen, 
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Stephan  Lochner  habe  diese  Darstellung  vorgeschwebt, 
als  er  die  gleiche  Scene  malte 

Die  Kreuzigung  Petri  bedingte  wieder  eine  mehr- 
figurige  Gruppe,  die  wie  die  Gerichtsscene  in  freier 
Symmetrie  angeordnet  ist.  Der  Heilige  ist  mit  dem 
Kopfe  nach  unten  ans  Kreuz  gebunden,  vier  Henkers- 
knechte sind  damit  beschäftigt,  seine  Arme  und  Füße 
festzuschnüren;  der  Künstler  erzielt  hier  einen  reichen 
Wechsel  an  Körperstellungen. 

Zwischen  diesem  Reliefstreifen  und  den  vorher 
besprochenen  Prophetenfigürchen  und  Apostelstatuen 
tritt  ein  Stilunterschied  deutlich  hervor.  Wir  betonten 
dort  die  große  Linienfreudigkeit  in  der  Gewandbe- 
handlung, hier  ist  zwar  auch  noch  der  gotische  Duktus 
in  den  Falten  zu  spüren,  doch  der  Fluß  ist  langsamer, 
stockender  geworden.  Der  Parallelismus  der  Bausch- 
und Röhrenfalten  hat  aufgehört,  man  vergleiche  etwa 
die  Schoßpartie  bei  dem  sitzenden  Kaiser  mit  der  glei- 
chen bei  dem  Propheten  oder  die  Mantelreffung  bei 
dem  stehenden  Petrus  im  Relief  mit  der  bei  der  Statue. 
Auch  der  Kopftypus  hat  eine  Änderung  erfahren,  er 
ist  breiter  geworden,  die  Bärte  sind  nicht  mehr  gleich- 
mäßig geteilt,  die  Haarlocken  winden  sich  freier  und 
haben  nicht  die  schematische  Symmetrie  mehr.  Das 
Streben  nach  Befreiung  von  dem  Herkömmlichen  wird 
hier  deutlich,  doch  weiß  der  Künstler  noch  nicht  recht, 
Neues  an  Stelle  des  Bisherigen  zu  setzen,  die  Verein- 
fachung in  den  Faltenmotiven  kommt  einer  Verarmung 
gleich.  Wo  indes  wie  bei  den  Kriegsknechten  Zeit- 
kostüm nachzubilden  Gelegenheit  war,  da  spricht  gute 
Beobachtung  und  frischer  Realismus  aus  der  Darstel- 
lung; bei  den  Henkern  zeigt  sich  auch  ein  sicheres  Ver- 


1 )  Frankfurt  a.  Main,  Städelschcs  Institut.  (Aldenhoven 
a.  a.  0  Taf.  XXXIX). 
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ständnis  für  den  menschlichen  Organismus  und  seine 
Funktionen. 

Im  obersten  Relieffelde  ist  der  Sturz  des  Zaube- 
rers Simon  dargestellt.  Auf  das  Gebet  des  Petrus,  der 
links  steht  und  Hände  und  Blick  zum  Himmel  erhoben 
hat,  ist  der  Magier  herabgestürzt,  er  liegt  mit  dem 
Kopfe  nach  unten;  auf  seiner  Brust,  wo  zwei  Krallen- 
füße noch  sichtbar  sind,  stand  ein  Teufel,  mit  dessen 
Hilfe  er  emporgeflogen  war. 

Die  Aufgabe  war  schwierig,  da  es  galt,  die  Kom- 
position einem  Dreiecke  einzupassen,  auch  mußte  der 
herabgestürzte  Magier  von  unten  her  sichtbar  sein.  Der 
Künstler  ist  diesen  Schwierigkeiten  nicht  Herr  gewor- 
den. Symmetrische  Anordnung  verlangte  der  Rah- 
men: in  der  Mitte  liegt  der  Zauberer,  rechts  steht  Pe- 
trus, hinter  dem  Paulus  kniet,  dazwischen  wird  der 
Kopf  eines  unglücklich  geduckten  Mannes  sichtbar, 
dieser  Gruppe  entsprechen  auf  der  anderen  Seite  in 
gleicher  Stellung  drei  Zuschauer.  Die  Spitze  des  Fel- 
des [füllt  auf  Wolken  die  Helbfigur  Gott- Vaters  mit 
der  Seele  Petri  auf  dem  rechten  Arme,  —  eine  Apo- 
theose des  Apostels. 

An  künstlerischer  Qualität  steht  der  oberste  Re- 
liefstreifen hinter  dem  mittleren  zurück,  und  auch  die 
Ausführung  zeigt  manche  Verschiedenheit,  so  daß  man 
nicht  den  gleichen  Künstler  für  beide  in  Anspruch  neh- 
men kann.  Im  mittleren  Reliefstreifen  war  dem 
Meister  der  Apostelstatuen  gegenüber  das  Nachlassen 
der  Linienfreude  und  des  rhythmischen  Flusses  im  Ge- 
wände zu  bemerken,  im  ,, Sturze  des  Magiers"  ist  dieser 
Prozeß  noch  weiter  gediehen.  Hier  tritt  ein  sehr  kom- 
pakter Stil  hervor,  der  Haar  und  Bart  noch  mehr  zu- 
sammenhält, als  es  im  mittleren  Relief  geschieht,  die 
Flächen  werden  hart  nebeneinander  gesetzt,  ganze 
Gewandpartien  —  wie  bei  dem  Knieenden  rechts  — 
bleiben  ungegliedert.    Ein  Vergleich  des  Petrus  und 

4 
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des  knieenden  Paulus  in  beiden  Reliefs  macht  den 
ganzen  Unterschied  der  Behandlung  deutlich.  In  allem 
ist  der  Meister  des  „Magiersturzes"  härter  und  trocke- 
ner, doch  bei  allen  Unterschieden  spricht  die  Überein- 
stimmung in  der  Behandlung  der  Haare  usw.  für  einen 
Schulzusammenhang  beider  Meister. 

Die  Archivoltenfigürchen  sind  auch  nicht  alle  von 
einer  Hand  und  gleicher  Qualität,  sie  lassen  sich  in 
zwei  Klassen  teilen:  die  einen  sind  steif  und  hart  in 
der  Gewandung  und  schematisch  in  der  Haarbehand- 
lung, —  hierher  gehören  vor  allem  die  der  beiden  inne- 
ren Archivolten,  —  die  anderen  zeugen  von  hohem 
Schönheitssinne,  von  feiner  Empfindung  für  anmutige 
Bewegung  und  Körperbildung,  —  die  feinsten  sind  die 
heil.  Jungfrauen,  St,  Michael  und  die  drei  musizieren- 
den Engel  rechts. 

Die  härteren  Figürchen  sind  von  der  Hand  des 
Meisters  des  Magiersturzes",  das  zeigt  ein  Vergleich 
der  Kopftypen.  In  den  feinsten  Sitzfigürchen 
Schöpfungen  des  Meisters  des  „Verhörs  der  Apostel" 
zu  sehen,  möchte  man  indes  Bedenken  tragen,  es 
stehen  diese  Figürchen  in  künstlerischer  Beziehung 
hoch  über  den  Reliefs,  auch  bieten  sich  wenig  Ver- 
gleichspunkte, da  andere  Motive  und  jugendliche  Ge- 
sichter hier  vorkommen.  Betrachtet  man  freilich  den 
zu  Füßen  Katharinas  liegenden  König  genauer,  so 
zeigt  sich  in  der  Gesichtsbildung  deutlich  die  Art  die- 
ses Meisters. 

Ein  Künstler  von  seltenem  Schönheitssinne  kommt 
hier  zu  Wort,  —  liebliche  Mädchenköpfe,  jubelnde 
Kindergesichter,  das  ist  recht  eigentlich  seine  Welt. 
In  himmlischen  Höhen  singen  Engel  und  spielen  köst- 
liche Weisen:  Harfenspiel,  Orgelton,  Glockenklang, 
Zitter  und  Geige  einen  zu  ewigen  Hymnen  sich.  Ein 
Thema,  das  immer  wieder  im  Norden  und  Süden  die 
Künstler  zur  Darstellung  lockte,  ist  hier  angeschlagen; 
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die  Steinfigürclien  halten  einen  Vergleich  mit  dem 
Besten  aus.  Die  anmutvolle  Neigung  der  fröhlichen 
Kindergesichter,  das  zarte  Spiel  —  das  ist  von  ent- 
zückender Feinheit.  Leicht  und  ungezwungen  sitzen 
die  Engel  auf  ihren  Lehnstühlen,  unter  dem  reichen 
Gewände  werden  ihre  Körperformen  deutlich.  Zu 
Unterst  St.  Michael,  der  Bezwinger  Luzifers,  wendet 
sein  sorgloses  Kinderantlitz  dem  Drachen  zu  seinen 
Füßen  zu,  mit  beiden  Händen  stößt  er  dem  Untiere 
die  Lanze  in  den  Rachen,  —  eine  glänzend  geschlosene 
Gruppe:  der  Engel  bei  aller  Lieblichkeit  doch  kraftvoll 
bewegt,  so  selbstverständlich  jede  Bewegung  des  Kör- 
pers, so  natürlich  die  Drapierung  des  Mantels.  Sehr 
fein  ist  auch  bei  den  heiligen  Jungfrauen  das  Attribut 
mit  der  Figur  verbunden.  Mit  etwas  koketter  Zier- 
lichkeit hält  Barbara  den  Turm  auf  dem  rechten  Knie 
und  blickt  nach  der  anderen  Seite,  besonders  reizvoll 
ist  auch  die  Gruppe  von  Katharina  mit  dem  zu  ihren 
Füßen  liegenden  Könige,  der  Mantel  der  Heiligen  fällt 
über  den  König  herab,  so  noch  enger  die  beiden  Figu- 
ren verbindend. 

Ein  Vergleich  mit  den  sitzenden  Prophetenfigür- 
chen  im  Tympanon  vermag  vielleicht  am  besten  die 
Stellung  dieser  Skulpturen  in  der  Kunstentwicklung 
zu  bestimmen.  Dort  sind  die  Mäntel  in  feine  Wellen- 
linien gelegt,  auf  rhythmische  Schwingungen  ist  die 
ganze  Wirkung  berechnet,  sie  sind  Spätlinge  einer  Li- 
nien- und  Rhythmus  empfindenden  Zeit.  Und  hier  der 
geigespielende  Engel,  eine  gegürtete  Ärmeltunika  aus 
schwerem  Stoffe  umhüllt  ihn,  die  Wiedergabe  des 
räumlich  Körperlichen  ist  dem  Künstler  das  Wich- 
tigste; den  Körper  zu  verdeutlichen,  seine  Formen 
hervorzuheben,  muß  das  Gewand  beitragen.  Ein  mehr 
plastisches  Empfinden  macht  sich  geltend;  die  Klei- 
dung zeigt  deutlich  Naturstudium,  es  schieben  die 
Falten  sich  schwerer,  die  Linien  brechen  darin  ab, 
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wenn  auch  die  rundliche  Linie  noch  die  Herrschaft  be- 
hauptet. 

Man  möchte  geneigt  sein,  einen  größeren  Zeitraum 
zwischen  den  Prophetenfigürchen  und  diesen  Archi- 
völtenfiguren  anzunehmen,  doch  sind  auch  hier  noch 
altertümliche  Elemente  vorhanden,  es  sei  nur  auf  die 
Haarbehandlung  und  Augenbildung  hingewiesen.  Die 
Entstehung  des  Portalschmuckes  wird  in  kaum  unter- 
brochener Folge  vor  sich  gegangen  sein.  Zunächst 
wurden  die  Apostelstatuen  und  der  unterste  Tympa- 
nonstreifen  von  einem  Meister  geschaffen,  von  dem 
auch  wohl  die  Visierung  des  Ganzen  herrührt,  dann 
entstehen  von  der  Hand  zweier  anderer  Meister  die 
Tympanonreliefs,  es  folgen  sodann  die  Archivolten- 
figürchen,  die  zum  Teil  das  Werk  des  Meisters  des 
,, Magiersturzes",  zum  Teil  wohl  als  Schöpfungen  des 
anderen  Tympanonmeisters  anzusprechen  sind. 

Es  treten  im  Wesentlichen  zwei  Stilrichtungen  im 
Portalschmucke  hervor,  der  trecentistische  Linienstil 
und  ein  mehr  auf  Flächen-  und  Massenwirkung  aus- 
gehender kompakter  Stil.  Die  Prophetenfigürchen  und 
Apostelstatuen  auf  der  einen  Seite,  der  „Meister  des 
Magiersturzes"  auf  der  anderen,  eine  vermittelnde 
Zwischenstellung  nimmt  der  „Meister  des  Verhörs  und 
Todes  der  Apostel"  ein. 

Die  Frage  ist  nun:  sind  die  Künstler  aus  kölni- 
scher Kunsttradition  erwachsen,  oder  sind  sie  zuge- 
wandert und  haben  fremdes  Kunstgut  mitgebracht? 

Dem  Stile  der  Prophetenfigürchen  des  Tympa- 
nons  begegnen  wir  in  Köln  am  Portale  des  Carmeliter- 
klosters^).  Dort  sind  in  den  beiden  Spizbogenfeldern 
über    dem    Doppeleingang    „Marienkrönung"  und 

1)  In  einem  Hofe  an  der  Severinstraße  nahe  bei  St.  Georg, 
s,  über  die  Lage  des  Karmeliterklosters  H.  Keussen  „Topo- 
graphie der  Stadt  Köln  im  Mittelalter"  „Preisschrift  der  Mcvissen- 
stiftung",  II.  Bonn  1910  II  S.  37  f, 
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„Christus  als  Weltenrichter  zwischen  Maria  und  Jo- 
hannes d.  T."  dargestellt.  Diese  Reliefs  sind  arg  be- 
schädigt, die  Köpfe  sind  abgestoßen,  die  leidlich  erhal- 
tene Gewandung  hat  den  gleichen  schönen  Linienfluß 
wie  die  Prophetenfigürchen  im  Domtympanon,  die 
Füllung  des  einfachen  Spitzbogens  ist  ebenso  fein  ab- 
gewogen wie  dort.  Es  ist  der  gleiche  Stil,  so  viel  kann 
man  man  trotz  der  starken  Beschädigung  sagen.  Von 
dem  Meister  der  Aposteln  soll  eine  1,03  m  hohe  Stein- 
figur der  heil.  Helena  in  der  Sammlung  Schnütgen 
stammen,  die  zweifellos  Kölner  Provenienz  ist.  Der- 
selbe Meister  ist  es  indes  nicht,  —  die  Helenafigur  ist 
für  ihn  zu  schwach,  auch  sind  die  Formen  und  Propor- 
tionen des  Gesichtes  andere,  —  in  der  Drapierung  frei- 
lich läßt  sich  eine  Stilverwandtschaft  nicht  verkennen. 
Sie  bietet  im  Verein  mit  dem  Carmelitertympanon  eine 
Stütze  für  die  Annahme,  daß  der  Meister  der  Apostel- 
statuen und  Prophetenfigürchen  in  der  heimischen 
Kunst  wurzelt.  Man  möchte  hier  auch  auf  die  Pau- 
lusstatuette vom  Portale  des  Ratsturmes  verweisen, 
auf  die  wir  unten  bei  der  Frage  nach  der  Datierung 
des  Petrusportals  noch  eingehen  müssen;  sie  hat 
ebenso  die  Röhrenfalten  mit  ondulierenden  Säumen, 
und  die  Reffung  des  Mantels  ist  gleichfalls  vorhanden, 
wenn  auch  die  Linien  nicht  mehr  die  großzügigen  Kur- 
ven haben. 

Der  kompakte,  flächige  Stil,  den  wir  bei  dem 
, »Meister  des  Magiersturzes"  fanden,  ist  in  Köln  nicht 
völlig  neu,  als  Vorstufe  könnte  man  die  Klagemänner 
vom  Grabmale  des  Erzbischofs  Engelbert  HL  im  Dome 
nennen^).  Durch  diesen  Hinweis  ist  indes  die  Her- 
kunft unseres  Meisters  aus  der  Kölner  Kunst  nicht 

1)  Renard,  a.a.O.  S.  102.  F.  Witte,  „Führer  durch  die 
Samml.  Schnütgen",  S.  31.  Abb.  „Zeitschr.  f.  christl.  K,"  XXII. 
Taf.  L,  sie  stammt  höchst  wahrscheinlich  aus  St.  Gereon. 

2)  Lübbecke,  a.a.O.  S.  78  f.  kurz  vor  1368  entstanden. 


—   54  — 


unbedingt  gesichert;  es  ist  die  Möglichkeit  nicht  von 
der  Hand  zu  weisen,  daß  er  aus  einer  der  süddeutschen 
Hütten  stammt,  —  in  der  Gmündener  Schule  ist,  wie 
oben  schon  bemerkt,  der  kompakte  Stil  recht  eigent- 
lich zu  Hause,  —  doch  ein  Nachweis  dieses  Zusam- 
menhanges —  etwa  mit  Ulm  oder  Augsburg  —  ist  uns 
nicht  gelungen. 

Noch  schwieriger  ist  der  Meister  des  mittleren 
Tympanonfeldes  zu  lokalisieren,  da  seine  Formen- 
sprache Elemente  beider  Stile  enthält;  sein  Relief stil 
weicht  von  dem  der  süddeutschen  Hütten  ab. 

Findet  nun  nach  Beendigung  des  Portalschmuckes 
die  plastische  Tätigkeit  der  Dombauhütte  in  Köln  ihre 
Fortentwicklung,  oder  ziehen  die  Meister  weiter  zu 
anderen  Hütten? 

Was  an  Werken  in  Köln  in  gewissem  Zusammen- 
hange mit  dem  Petrusportale  steht,  nannten  wir  be- 
reits; in  der  Folgezeit  nimmt  die  Steinplastik  in  Köln 
einen  ausgesprochen  malerischen  Stil  auf,  der  mit  dem 
Schmucke  des  Petrusportals  in  gar  keiner  Verbindung 
steht,  auf  das  Prachtgrab  des  Erzbischofs  Friedrich 
V.  Saarwerden  sei  schon  hier  verwiesen  Wir  wer- 
den daher  außerhalb  Kölns  nach  Werken,  die  als  eine 
Fortsetzung  des  Stils  anzusprechen  sind,  suchen 
müssen. 

Von  den  mir  bekannten  Skulpturen  stehen  die 
Statuen  am  Südportale  der  Wiesenkirche  in  Soest  dem 


1)  Die  neuerdings  geäußerte  Ansicht,  die  Archivoltenfigürchen 
seien  von  der  Hand  des  Meisters  des  Saarwerdcn-Dehkmals 
(H.  Reiners,  „Kölner  Kirchen",  Köln  1911,  S,  22),  oder  unter 
seiner  Mitwirkung  entstanden  (C.  Habicht,  Ulmer  Münster- 
plastik aus  der  Zeit  1391 — 1420",  Heidelberger  Dissertation  1911, 
S.  52.),  vermag  ich  nicht  zu  teilen.  Es  kann  hier  nur  auf  die 
Charakteristik  des  Saarwerden-Musters  unten  verwiesen  werden; 
die  Verschiedenheit  der  Einzelformen,  Augen,  Haare  usw.,  spricht 
auch  entsphieden  gegen  die  Identität  der  Meister. 
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Petrusportale  am  nächsten^).  Sie  heben  deutlich  sich 
aus  der  Soester  Plastik  heraus,  wie  ein  Vergleich  mit 
den  Skulpturen  im  Chor  der  Wiesenkirche  dartut.  Die 
enge  politische  und  kulturelle  Beziehung  zwischen 
Köln  und  Soest  in  dieser  Zeit  sei  nebenbei  erwähnt. 
Die  Madonna  am  Trumeau  des  Südportals  —  ca. 
1,80  m  hoch  —  zeigt  die  Reff-  und  Röhrenfalten  im 
Gewände  wie  die  Apostelstatuen  in  Köln,  doch  nicht 
mehr  in  gleicher  Feinlinigkeit ;  in  der  Gesichtsbildung 
stimmt  sie  überein  mit  den  sitzenden  Jungfrauen  in 
den  Archivolten,  z.  B.  der  hl.  Katharina.  Der  hl. 
Papst  am  Portale  der  Wiesenkirche  hat  den  kraftvoll 
modellierten  Kopf,  wie  ihn  Petrus  in  Köln  etwa  zeigt. 
Im  ganzen  sind  die  Skulpturen  in  Soest  schwächer;  die 
Hand  eines  der  Meister  des  Kölner  Petrusportals  ver- 
mag ich  darin  nicht  zu  erkennen,  doch  dürfte  ein  Zu- 
sammenhang kaum  von  der  Hand  zu  weisen  sein,  zum 
wenigsten  sind  uns  hier  etwa  gleichzeitige,  dieselbe 
Stilstufe  vertretende  Werke  erhalten. 

An  anderer  Stelle,  an  den  Statuen  am  Rathaus 
zu  Bremen,  glaubt  Waldmann  kölnische  Künstler  tä- 
tigt). Seine  Beweise  sind  wenig  stichhaltig,  hier  möge 
als  Gegenbeweis  ein  Lokalisierungsversuch  des  Bremer 
Künstlers  dienen.  1405/6  schuf  ein  Meister  Johannes 
die  Bremer  Statuen  Das  den  Eindruck  bestim- 
mende dieser  Statuen  ist  die  Geschlossenheit  der  For- 
mengebung,  die  Flächigkeit  in  der  Behandlung  des 
Gewandes,  wie  der  Haar-  und  Bartpartie.  Wir  fanden 
bei  dem  „Meister  des  Magier  Sturzes"  im  Domportal 
allerdings  auch  Ansätze  zu  einem  derartigen  Stile, 

1)  Abb.  Ludorff,  ,,Bau-  und  Kunstdenkmäler  Westfalens" 
„Kreis  Soest",  Taf.  101. 

2)  E,  Wald  mann,  ,,Die  goth,  Skulpturen  a.  Rathaus  z. 
Bremen  und  ihr  Zusammenhang  mit  Kölnischer  Kunst",  Straßburg 
1908.  mit  guten  Abb.  d.  Bremer  Figuren, 

3)  Waldmann,  a.  a.  0.  S.  2. 
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aber  in  solcher  Konsequenz  war  er  hier  keineswegs 
durchgeführt.  Was  wir  in  Bremen  sehen,  das  ist  der 
reif  entwickelte  Stil  der  Gmündener  Schule,  wie  in 
einer  früheren  Stufe  ihn  die  Statuen  im  Südportale 
des  Augsburger  Domes  und  in  seiner  letzten  Phase 
mehrere  um  1420  entstandene  Statuen  in  Gmünd  und 
Ulm  zeigen  In  diese  Entwicklungsreihe  lassen  die 
Bremer  Statuen  ohne  Zwang  sich  einordnen;  daß  im 
Augsburger  Südportal  auch  das  lanzettförmige  Maß- 
werk, das  in  den  Baldachinen  in  Bremen  sich  findet, 
vorkommt,  darauf  sei  als  weitere  Stütze  für  unsere  An- 
nahme hingewiesen. 

Die  Datierung  des  Kölner  Portalschmuckes  bietet 
große  Schwierigkeiten.  Der  terminus  ad  quem  ist  uns 
durch  das  Datum  der  Übertragung  der  Glocken  aus 
dem  hölzernen  in  den  neuen  Turm  mit  1437  ge- 
geben Über  den  Beginn  des  Baues  hier  und  über 
den  allmählichen  Fortgang  haben  wir  keine  bestimm- 
ten Nachrichten,  es  bleibt  mithin  nichts  anderes  übrig, 
als  auf  Grund  der  Stilkritik  eine  Datierung  vorzu- 
nehmen. 

Wir  erwähnten  bereits  die  Paulusstatue  vom  Rat- 
hausturm. Diese  St^inskulptur  —  88  cm  hoch  —  stand 
ehedem  im  Tympanon  über  dem  Eingange  zum  Turme, 
sie  ist  keineswegs  ein  Werk  von  Bedeutung  und  der 
Erhaltungszustand  läßt  auch  viel  zu  wünschen  übrig, 
doch  ist  sie  durch  die  gesicherte  Datierung  zwischen 
1407/14  von  Wichtigkeit  ^ ) .    Der  Kopf  ist  leider  völlig 

1)  Abb.  der  Skulpturen  vom  Augsburger  Südportale  bei 
Hart  mann  a.a.O.  Taf.  XVII.  und  XVIII.,  der  fragl.  Statuen  in 
Ulm  ebda,  Taf,  XXVI  c.  Stilistisch  gehören  mit  den  Bremer 
Skulpturen  die  am  Rathause  zu  Braunschweig  (Phot.  Stoedtner) 
zusammen,  die  ich  gleichfalls  mit  den  süddeutschen  (Augsburger) 
Werken  in  Verbindung  bringen  möchte, 

2)  „Städtdchron."  III  S.  778. 

3)  „Städtrehron."  II  S,  140.  Kugler  a.  a.  O.  S.  265.  „In  dem 
Spitzbogenfelde  des  Portals  Statuen,   andere  zu  den  Seiten  des- 
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verwittert,  —  was  am  Haare  unbeschädigt  ist,  zeigt 
gleiche  Technik  wie  in  den  Archivoltenfiguren  am  Pe- 
trusportal, —  die  Gewandung,  flüchtig  und  trocken, 
weist  noch  die  Stilstufe  der  Apostelstatuen  am  Dome 
auf.  Diese  nach  1400  anzusetzen,  würde  mithin  mög- 
lich sein  und,  wenn  man  die  vorher  genannte  Madonna 
in  Soest  —  was  kaum  auf  Widerspruch  stoßen  dürfte, 
—  zwischen  1410/20  datiert,  so  findet  die  Datierung 
der  Kölner  Apostelstatuen  für  das  erste  Jahrzehnt  des 
XV,  Jahrhunderts  auch  hierin  eine  Stütze.  Bestimmend 
für  die  Datierung  um  1400  sind  vor  allem  die  Köpfe 
des  Paulus  und  Petrus,  die  eine  über  alles  Frühere  in 
der  kölnischen  Kunst  hinausgehende  Einzelbeobach- 
tung und  einen  bisher  unerhörten  Naturalismus  an 
den  Tag  legen.  Es  lassen  sich  auch  die  feinsten  Ar- 
chivoltenfigürchen  unmöglich  viel  vor  1410  ansetzen, 
sie  sind  so  frei  und  natürlich  aufgefaßt,  daß  man  schon 
sichere  Beweise  für  eine  frühere  Datierung  erbringen 
müßte  1') . 


selben  auf  Säulen,  Diese  sehr  verletzt  und  scheinbar  nicht  sehr 
ausgezeichnet,  doch  charakteristisch  in  der  weich-  und  reich- 
faltigen Ausbildung  der  Gewänder".  Außer  der  Paulusstatuette 
ist  alles  davon  heute  verloren,  s.  a,  S  ch  naase  a.  a.  O.  VI,  S.  426 
1)  Man  pflegt  die  Trachten  gern  zur  Datierung  zu  verwenden, 
einen  gewissen  Anhaltspunkt,  einen  terminus  a  quo,  geben  sie 
allerdings,  doch  nicht  mehr  Helm-  und  Halsschutz  des  Kriegs- 
knechtes hinter  Paulus  in  dem  „Verhör"  findet  sich  ähnlich  schon 
um  1370  in  der  Grabstatue  des  Grafen,  von  Arnsberg  im  Dome 
(Lübbecke  a,  a.  O.  Taf-  XXVL),  Die  auf  die  Hand  herabfallenden, 
mit  Knöpfen  besetzten  Ärmel  finden  sich  um  dieselbe  Zeit  bei 
den  Klagenden  am  Engelbertgrabe,  sie  kommen  aber  noch  nach 
1400  vor,  (die  mit  Knöpfen  besetzten  Ärmel  bei  der  Maria  der 
,, Verkündigung"  von  1439  in  St.  Kunibert,  die  auf  die  Hand 
herabfallenden  Ärmel  zeigt  ein  westfälisches  Kreuzigungsbild  um 
1410  im  Kölner  W.-R, -Museum).  Es  findet  sich  diese  Tracht 
ferner  am  Grabmale  Gerhards  L  und  seiner  Gemahlin  Margareta 
(t  1389)  in  Altenberg  und  bei  der  Verkündigungspruppe  über 
dem  Eingang  der  Kirche  dort.  Die  Verkündigungsgruppe  erweist 
sich  im  allgemeinen  als  der  gleichen  Stilstufe  angehörend  wie  die 
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IV.  Kapitel 

Das  Grabmal  Friedrichs  von  Saarwerden. 

Während  in  der  Domhütte  vielleicht  noch  an  den 
letzten  Archivoltenfiguren  gearbeitet  wurde,  kam  ein 
Künstler  nach  Köln,  aus  dessen  Meisterhand  uns  das 
schönste  Grabdenkmal  im  Dome  erhalten  ist,  das 
Grab  des  Erzbischofs  Friedrich  von  Saarwerden. 

Mit  einem  weichen,  feinen  Schönheitssinne  be- 
gabt, mußte  der  Schöpfer  der  Tumbafiguren  in  Köln 
Eindruck  machen,  er  war  den  besten  Malern  der  Stadt 
kongenial,  ja  in  manchem  ihnen  überlegen,  er  wußte 
dem  Steine  die  Stimmung  zu  entlocken,  die  man  von 
den  Gemälden  der  jungen  Künstlergeneration  her 
schon  kannte,  er  übertrug  den  Stil  der  Malerei  in  die 
Plastik.  Ein  neues,  befruchtendes  Element  dringt  mit 
ihm  in  die  Kölnische  Skulptur. 

Im  Jahre  1414  war  der  Erzbischof  gestorben.  In 
einem  zeitgenössischen  Memorial  über  die  Bischofs- 
fehde 1414/15  wird  die  Bestattung  Friedrichs  geschil- 
dert, die  feierliche  Eijiholung  der  Leiche,  die  zu  Schiff 
von  Bonn  herkam,  und  die  Beisetzung  im  Dome.  Es 
heißt  da:  ,,Do  he  in  sin  graf  vur  unser  liever  vrauwen 

Apostelstatucn  des  Petrusportals  (man  vergl.  z,  B.  die  Gewand- 
anordnung und  auch  die  Gesichtsformen  der  Maria),  sie  hat 
noch  mehr  Schwingung,  was  für  eine  etwas  frühere  Entstehungs- 
zeit spricht.  Der  Engel  in  faltenloser  Tunika  ist  von  entzückender 
Rhythmik  und  von  bezaubender  Lieblichkeit  des  Ausdruckes,  den 
die  erhaltene  Bemalung  noch  erhöht.  Das  Köpfchen  mit  seinem 
Lockenhaar  ist  frei  von  allem  Schema,  würdig  der  Hand  des  in 
seiner  Grabschrift  als  „super  omnes  rex  lapicida"  erwähnten 
Laienbruders  Raynoldus  (f  1397),  als  dessen  Schöpfung  ich  die 
Verkündigungsgruppe  ansprechen  möchte-  Die  Ansicht,  daß  die 
Figuren  frühgotisch  seien  („Kunstd.  d.  Rheinprovinz",  „Kreis  Mül- 
heim a,  Rhein"  Düsseldorf  1901,  S.  26.)  ist  unzutreffend,  man 
wird  ihre  Entstehungszeit  mit  1390  etwa  fixieren  müssen. 
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choer  imme  doim  stainde  begraven  wart  Da  in 
der  zeitgenössischen  Quelle  das  prachtvolle  Grabmal 
mit  keinem  Worte  beschrieben  wird,  ist  der  Schluß  ex 
silentio  gestattet,  daß  es  damals  noch  nicht  vollendet 
und  aufgestellt  war.  Die  Aufstellung  wird  erst  unter 
der  Regierung  Dietrichs,  des  Neffen  und  Nachfolgers, 
erfolgt  sein,  wenn  auch  die  Mittel  dafür  wohl  von 
Friedrich  bereitgestellt  waren,  es  entspricht  das  dem 
Charakter  des  Erzbischofs  durchaus,  der  für  den  Fall 
seines  Todes  alles  so  gut  vorbereitet  hatte.  Auch  im 
Hinblick  auf  den  Inhalt  des  Tumbaschmucks  möchte 
man  glauben,  daß  Friedrich  noch  selbst  den  Auftrag 
erteilt  habe;  jedenfalls  ist  aber  das  Grabmal  nicht 
lange  nach  seinem  Tode  fertiggestellt. 

Auf  mächtiger  Sandsteintumba,  —  3,30  m  lang, 
1,70  m  breit,  1,25  m  hoch,  —  die  von  einer  feingeglie- 
derten, mit  Sitzfiguren  geschmückten  Nischenarchitek- 
tur umzogen  ist,  ruht  auf  einer  Bronzeplatte  die  über- 
lebensgroße Bronzefigur  des  Erzbischofs. 

Die  französische  Zeit  war  nicht  sonderlich  rück- 
sichtsvoll mit  dem  Grabmal  umgegangen,  man  fand 
die  Bronzestatue  in  einem  Keller  wieder,  die  beiden 
ihr  zugesellten  Engel  waren  zerstört  2'),  eine  Bruch- 
stelle am  Halse  der  Bischofsfigur  zeugt  noch  heute  von 
den  ihr  widerfahrenen  Unbilden. 

Ob  die  Statue  aus  einer  kölnischen  Gießhütte  her- 
vorging, das  wird  bei  dem  Mangel  an  Vergleichsma- 
terial nicht  leicht  festzustellen  sein.  Die  Behandlung 
des  Gewandes  ist  schlicht  ohne  den  spielenden  Reiz 
reicher  Linienentfaltung;  uns  interessiert  hier  in  erster 
Linie  der  Kopf,  da  er  ein  selten  gutes  Beispiel  für  die 
Naturnachbildung  der  Zeit  gibt.  In  den  Proportionen 
ist  viel  gefehlt,  die  Entfernung  von  Nase  und  Mund 

1)  „Städtechron."  1.  S.  350,  II.  S.  50.  „Cronica  presulum"  in 
„Ann.  d.  H.  V."  II.  S.  234  f. 

2)  J.  M.  de  Noel  „Der  Dom  zu  Köln",  Köln  1834  S.  125, 
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ist  zu  groß,  die  Ohren  sitzen  zu  tief,  im  Profil  gesehen 
wird  das  Fehlen  jeglichen  Überganges  von  der  Nase 
zu  den  angrenzenden  Gesichtspartieen  bemerkbar ;  doch 
all  diese  Dinge  sieht  man  erst  nach  und  nach,  der  erste 
Eindruck,  den  man  vor  dem  Kopfe  erhält,  ist  der  der 
Kraft  und  Rücksichtslosigkeit.  Übertrieben  modelliert 
sind  die  Knochenpartien,  Stirnbein  und  Backen- 
knochen treten  hervor,  breit  und  stark  ist  das  Kinn, 
groß  der  Mund,  tief  schneiden  die  Falten  ein,  die  von 
den  Nasenflügeln  zum  Mundwinkel  gehen.  Wo  der 
Realismus  des  XV.  Jahrhunderts  einsetzt,  das  wird 
hier  deutlich;  ein  scharfes,  fast  peinliches  Beobachten 
der  Details  hat  begonnen,  über  der  Wiedergabe  der 
Teile  ist  der  Blick  für  die  Einheit  des  Ganzen  getrübt 
worden. 

Scharf  kontrastiert  die  Bronzestatue  mit  den 
Skulpturen  der  Tumba,  nebeneinander  örtlich  und 
zeitlich  zwei  grundverschiedene  Stile,  ein  scharfer,  her- 
ber Naturalismus  und  ein  weiches,  malerisches  Form- 
erfassen. Die  Tumba  enthält  in  Nischen  23  Figürchen 
von  42  cm  Höhe,  in  den  Ecknischen  sind  sitzende  En- 
gel, abwechselnd  mit  dem  Wappen  des  Erzbischofs 
und  des  Erzstiftes,  angebracht,  zwischen  ihnen  befin- 
det sich  an  dem  Kopfende  die  ,, Verkündigung",  an 
dem  Fußende  sind  die  beiden  entsprechenden  Nischen 
zugemauert.  An  der  Nordseite  sitzt  in  der  Mitte 
Christus  mit  Weltkugel  —  seine  segnend  erhobene 
Hand  ist  abgebrochen,  —  in  der  Nebennische  kniet,  die 
Hände  zu  Christus  erhebend,  der  verstorbene  Erz- 
bischof,  an  derselben  Seite  sitzen  noch  5  Apostel,  von 
denen  Johannes,  Petrus  und  Paulus  an  ihren  Attri- 
buten kenntlich  sind.  An  der  Südseite  sitzen  die 
übrigen  7  Apostel;  eine  Nische,  wo  ehedem  ein  Wap- 
penengel sich  befand,  ist  hier  zugemauert  % 

1)  Die  Erhaltung  der  Figuren  ist  gut,  nur  bei  drei  Apostcl- 
statuctten  sind  stärkere  Ergänzungen  an  den  Köpfen  vorgenommen, 
am  meisten  bei  dem  ersten  Apostel  auf  der  Nordseitc, 


-  61  — 


Die  „Verkündigung,,  —  der  Beginn  der  christlichen 
Ära  —  und  ihr  Schluß,  der  inmitten  der  Apostel  in 
seiner  Herrlichkeit  thronende  Christus.  Ein  Bekenntnis 
seines  Glaubens  wählte  der  Erzbischof  zum  Schmucke 
seiner  Tumba;  er  selbst  in  Anbetung  vor  Christus  legt 
Zeugnis  davon  ab.  Der  Gedanke,  an  der  Grabtumba 
die  Apostel  als  Verkörperung  des  Glaubensbekennt- 
nisses anzubringen,  war  nicht  neu,  in  Frankreich  gibt 
er  schon  Beispiele  von  1309  und  1342');  ob  in  Köln  ein 
derartiger  Tumbenschmuck  hier  zum  erstenmal  ge- 
wählt wurde,  wissen  wir  nicht,  da  die  Figürchen  vom 
Grabmale  Walrams  von  Jülich  und  Wilhelms  von  Gen- 
nep  verloren  sind  2'), 

Wer  von  den  einfachen  Tumbengräbern  des  Gra- 
fen von  Arnsberg  und  Engelberts  III.  im  Dome  her- 
kommt, steht  hier  überrascht  vor  dem  Reichtume  des 
ganzen  Dekors  wie  der  Abwechselung  im  Einzelnen. 
Die  Köpfe  freilich  haben  unter  einander  eine  gewisse 
Ähnlichkeit,  die  auf  der  übereinstimmenden  Bildung 
des  Auges  —  die  Augen  sind  klein,  die  Oberkante  des 
Unterlides  ist  geradlinig,  —  und  in  der  gleichmässigen 
Form  des  Brauenansatzes  ihren  Grund  hat.  Auch  ist 
ein  etwas  weichlicher  Ausdruck  allen  Köpfen  eigen; 
die  Charakterisierung  des  Mannes  ist  nicht  die  stärkste 
Seite  unseres  Meisters,  wie  ja  auch  der  gleichzeitigen 
Malerei  die  weiblichen  Gestalten  in  ihrer  zarten  Lieb- 
lichkeit besser  gelingen,  als  harte,  energische  Männer. 

1)  E.  Male,  a.a.O.  S.  442  Anm.  3.  Ich  möchte  ferner  auf 
einen  von  J.  Destree  publ,  Kontrakt  von  1338  (,,Ann.  d.  1. 
Soc-  d'arc  heol.de  Bruxelles",  1894  S.  51)  hinweisen,  wo  es  heißt : 
„Les  faces  du  socle  devaient  etre  decorees  de  niches  destinees 
a  recevoir  des  statuettes  en  albätre  d'apotres  ou  de  Chevaliers 
et  de  dames  avec  leurs  armoiries**. 

21  Daß  die  jüngst  von  Habicht  publizierten  Marmorstatuetten 
des  Darmstadter  Museums  („Monatsh,  f.  Kunstw."  1912,  Taf.  19), 
von  denen  die  hl.  Katharina  mit  den  Hochaltarskulpturen  stilistisch 
zusammengeht,  von  einem  der  beiden  genannten  Grabmäler 
stammen,  ist  nicht  unwahrscheinlich. 
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Die  Körper  sind  gut  verstanden  und  unter  dem 
Gewände  verdeutlicht,  das  Sitzmotiv  klar  und  natür- 
lich, die  Bewegungen  ungezwuiigen,  die  Biegung  der 
Handgelenke  bisweilen  mit  graziöser  Zierlichkeit  ge- 
geben. Bei  der  Zwölfzahl  der  Apostel  galt  es,  die 
Einförmigkeit  zu  überwinden,  so  suchte  denn  der 
Künstler,  in  die  Haltung  der  Einzelnen  Abwechslung 
zu  bringen;  bald  wendet  sich  einer  zur  Seite,  bald 
blickt  er  sinnend  vor  sich  hin  oder  schaut  in  innerer 
Erregung  auf.  In  den  Köpfen  wird  das  Streben  nach 
Individualisierung  bemerkbar,  Haar  und  Bart  werden 
zur  Charakterisierung  benutzt  neben  feingelegten,  wel- 
ligen Bärten  kommen  struppige  und  starkgelockte  vor. 
Der  größte  Reichtum  entfaltet  sich  in  der  Gewandung; 
die  weiten  Mäntel  sind  mit  erstaunlichem  Sinn  für  den 
Stoffcharakter  behandelt,  bisweilen  schwer  hängend 
und  schleppend,  doch  meist  sehr  fein  drapiert  mit  ge- 
schwungenen Bauschen  und  ondulierenden  Säumen 
der  hängenden  Zipfel,  und,  wo  der  Mantel  am  Boden 
aufstößt,  da  breitet  der  schmiegsame  Stoff  sich^). 


1)  Die  Auffassung  der  Apostel  an  der  Saarwerden  Tumba 
ist  ungewöhnlich,  man  möchte  eher  an  Propheten,  denn  an 
Apostel  denken.  Der  gleichen  Auffassung  begegnen  wir  nun  bei 
einer  Apostelfolge  in  den  Archivolten  über  den  Eihgangstüren 
in  der  Vorhalle  des  Ulmer  Münsters,  von  denen  Pfleiderer 
,,Das  Münster  zu  Ulm",  S.  31,  und  B.  Hart  mann  a.  a.  O.  Täf.  XXV 
mehrere  abbilden.  Auch  stilistisch  ergeben  sich  zwischen  den 
Saarwerden-Figuren  und  denen  in  Ulm  Verbindungen.  Wir  be- 
tonten die  Differenzierung  der  Skulpturen  an  der  Tumba  sowohl 
in  Bewegung  wie  in  Gewand-,  Haar-  und  Bartbehandlung;  der 
gleichen  Tendenz  begegnen  wir  in  Ulm.  Im  seelischen  Ausdrucke 
wird  freilich  ein  Unterschied  bemerkbar;  in  Ulm  äußert  sich  ein 
mehr  männliches,  leidenschaftliches  Temperament,  die  Formen- 
gebung  ist  schärfer,  an  der  Saarwerden-Tumba  ist  alles  weichlicher. 
Für  den  Kölner  Meister  glauben  wir,  den  Stilzusammenhang  mit 
dem  Mittelrhein  im  Folgenden  nachweisen  zu  können,  es  ergibt 
sich  damit  für  die  Ulmer  Figuren  derselbe  Schluß ;  sie  stehen 
in  Ulm  ohne  Vorstufe,  in  einzelnen  Köpfen  wie  Hartmann  Nr.  2 
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Wer  war  der  Schöpfer  der  Tumba-Figuren?  In 
Köln  gibt  es  keine  Vorstufen  seines  Stiles.  In  der 
Zeit,  in  der  das  Grabmal  wohl  begonnen  wurde,  kommt 
ein  Bildhauer  Hans  v.  Erlenbach  nach  Köln,  er  er- 
scheint 1413  mit  dem  Dombaumeister  Nikolaus  v.,  Bui- 
ren  zugleich  in  der  Bürgeraufnahmeliste Es  ist  nicht 
unmöglich,  daß  wir  in  ihm  den  Schöpfer  der  Tumbafi- 
guren  zu  sehen  haben,  doch  wichtiger  als  der  Name  ist 
uns  die  Herkunft  seines  Stiles. 

An  einen  Schüler  des  großen  Sluter  hat  man  ge- 


nähern  sie  sich  allerdings  dem  späteren  Gmündener  Stile,  Unsere 
Untersuchungen  über  den  Saarwerdenmeister,  seine  Beziehungen 
zum  Mittelrhein  und  seine  Verwandschaft  mit  den  genannten 
Ulmer  Figuren,  waren  schon  abgeschlossen  und  niedergeschrieben, 
als  wir  aus  einer  Anmerkung  beiLübbecke  a.  a.  O,  S.l  17  ersahen, 
daß  auch  C.  Habicht  den  Zusammenhang  zwischen  Saarwerden 
Tumba  und  Ulm  erkannt  hatte.  Habicht  vertritt  in  seiner 
inzwischen  erschienenen,  oben  schon  genannten  Dissertation  die 
Ansicht,  daß  der  Meister  der  Ulmer  Figuren  mit  denen  am 
Saarwerden-Denkmal  identisch  sei.  Dieser  Meinung  ist  auch  Dehi  o 
(„Monatshefte  f.  Kunstwissenschaft"  1912,  S,  61.).  Die  Überein- 
stimmungen sind  allerdings  außerordentlich  groß,  doch  bestimmten 
mich  die  Unterschiede  im  Ausdrucke,  nur  einen  Schulzusammen- 
hang anzunehmen;  bevor  ich  die  Ulmer  Figuren  nochmals  an 
Ort  und  Stelle  gesehen  habe,  möchte  ich  mit  meinem  Urteil  zu- 
rückhalten. Meine  Ansicht  von  der  Herkunft  des  Stiles  vom 
Mittelrhein  glaube  ich,  im  Folgenden  hinreichend  gestützt  zu 
haben.  Habicht  glaubt  an  ein  Entstehen  des  Stiles  in  Köln, 
erkennt  aber  auch  richtig  die  Verwandtschaft  mit  dem  Memorien- 
portale  im  Mainzer  Dome  und  glaubt,  daß  ein  aus  Köln  stammen- 
der Meister,  der  dort  das  Saarwerde-Monument  geschafft,  in 
Mainz  am  Memorienportale  tätig  gewesen  und  dann  nach  Ulm 
gekommen  sei.  D  e  h  i  o  hält  die  Ulmer  Figuren  für  früher  ent- 
standen als  das  Saarwerden-Monument  und  denkt  an  burgun- 
dischen Einfluß,  den  ich  —  Zwischenstufen  angenommen  —  für 
den  Mittelrhein  auch  nicht  leugne, 

1)  „Hans  V,  Erlenbach,  byldeheuwer"  erwirbt  1413  mit 
Nik.  V.  Buiren,  lapicida,  und  Wilh,  v,  Erckereide,  lapicida, 
zusammen  das  Kölnische  Bürgerrecht,  Merlo-Firm,  a,  a.  0. 
Sp,  143  und  224. 
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dacht,  doch  ist  die  Übereinstimmung  mit  der  Form- 
sprache der  burgundischen  Schule  dieser  Zeit,  die  wir 
aus  dem  Portale  der  Karthause  von  Champmol,  dem 
Mosesbrunnen,  den  Grabmälern  der  Burgunderherzöge 
und  einer  Reihe  von  Madonnenstatuen  hinreichend 
kennen,  nicht  so  schlagend,  daß  man  einen  direkten 
Zusammenhang  anzunehmen  hätte  Daß  die  weib- 
liche Zartheit  des  Saarwerden-Meisters  von  dem  Pa- 
thos und  dem  herben  Ausdruck  Sluterscher  Kunst  ver- 
schieden ist,  bedarf  keines  Beweises. 

Der  malerische,  weichschleppende  Faltenstil  tritt 
in  Flandern-Brabant  an  einzelnen  Werken  hervor  — 
Holzretable  von  Hackendover,  Sakramentshäuschen 
von  Hai,  —  doch  weicht  der  Stil  des  Saarwerden- 
Meisters  von  diesen  Werken  ab,  vielmehr  weist  er  mit 
Entschiedenheit  zum  Mittelrhein  hin. 

Dort  findet  der  schmiegsame  Fluß  der  Gewänder 
sich  in  Verbindung  mit  reicher  Faltenanordnung,  man 

1)  Wir  glaubten  zunächst  gleichfalls  an  die  Herkunft  des 
Stiles  der  Tumbafiguren  aus  Burgund,  und  zwar  schien  uns 
zwischen  ihnen  und  Sluters  frühem  Werke,  dem  Schmucke  des 
Karthäuserportals  von  Champmol,  ein  Zusammenhang  zu  bestehen. 
Es  kann  auch  nicht  verkannt  werden,  daß  die  Drapierung  des 
Johannes  d.  T.  dort  eine  Analogie  zum  Gewandstile  des  Saar- 
werden-Meisters bietet:  der  am  Boden  nachschleppende  Stoff, 
die  Form  der  Bauschen  mit  ihrer  großen  Schwingung,  der  Ver- 
lauf der  Saumlinie-  Stehende  und  sitzende  Figuren  lassen  sich 
darin  nun  freilich  nicht  gut  vergleichen.  Was  die  Stilrichtung 
des  Saarwerden-Meisters  mit  der  Kunst  Sluters  gemein  hat,  zeigt 
vielleicht  noch  besser  eine  Gegenüberstellung  der  unten  näher 
besprochenen  und  zum  Vergleich  herangezogenen  mittelrheinischen 
Madonna  im  Bonner  Prov.  Museum  mit  dem  Slutershen  Johannes, 
da  werden  die  Stilunterschiede  auch  ganz  deutlich.  Man  ver- 
gleiche auch  die  dem  Kreise  Beauneveus  entstammenden,  mit 
Sluters  Frühstil  zusammengehenden  Skulpturen  aus  Avignon  (Ab- 
güsse im  Trocadcro-Paris),  Das  Verhältnis  Sluters  zum  Mittel- 
rhein ist  bisher  iioch  nicht  klargestellt  und  wird  wohl  immer 
hypothetisch  bleiben ;  der  These  von  der  Herkunft  Sluters  bezw, 
seines  Vaters  aus  Mainz  ist  Kleinclausz  a,  a,  0,  S,  37  f.  mit 
überzeugenden  Gründen  entgegengetreten. 
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vergleiche  etwa  die  Portale  von  Frankfurt  a.  Main  ^) 
und  Kidrich  im  Rheingau  ^ )  und  die  Grabfiguren 
dieses  Gebiets  in  Oppenheim^),  Wertheim  Rötteln^) 
usw.  Stilbildend  war  am  Mittelrhein  die  Tonskulptur, 
die  hier  um  1400  in  reichster  Blüte  stand '^');  sie  konnte 
am  ehesten  der  Malerei  es  gleich  tun  in  der  Zartheit 
der  Gesichter  und  Glieder  und  der  Weichheit  der  Ge- 
wandung, Der  Lorcher  Altar  in  der  Sammlung 
Figdor-Wien  ist  nach  Back  um  1404  anzusetzen,  wir 
haben  in  ihm  das  früheste  der  datierbaren  Werke  des 
neuen  Stiles  zu  sehen. 

Dem  Meister  des  Saarwerden-Denkmals  stehen 
von  Werken  des  Mittelrheins  am  nächsten  die  Figuren 
des  Memorienportals  im  Mainzer  Dome  Ein  Ver- 
gleich hat  insofern  Schwierigkeiten,  weil  dort  Stand- 
liguren  und  am  Saarwerden-Denkmal  sitzende  Figuren 
sich  befinden  und  auch  kein  bärtiger  Kopf  am  Me- 
morienportal  vorkommt.  Ob  einer  oder  mehrere 
Meister  an  dem  Portale  arbeiteten,  ist  für  uns  belang- 
los, da  der  Schulstil  und  nicht  der  Individualstil  hier 
in  Betracht  kommt.  Die  Statue  St.  Martins  am  Por- 
in Betracht  kommen.  Die  Statue  St.  Martins  am  Por- 
tale möge  dem  Verkündigungsengel  an  der  Saarwer- 
dentumba  verglichen  werden;  Lockenkopf,  Mantel  und 
Hände  bieten  eine  Vergleichsmöglichkeit.    Bei  beiden 

1)  Wolff  und  Jung,  „Baudenkmäler  in  Frankfurt  a.  M," 
Frankfurt  1896  Taf,  XIX.  Südportal  der  Liebfrauenkirche. 

2)  Luthmer,  „Bau-  und  Kunstdenkmälcr  des  Regb.  Wies- 
baden", I.  Fig.  180.. 

3)  F.  Back,  ,,Dic  mittelrheinische  Kunst",  Frankfurt  1910 
Taf.  III. 

4)  H.  Schweitzer,  ,, Gesch.  d.  deutschen  Kunst",  S,  174. 

5)  „Kunstdenkmäler  des  Großherzogtums  Baden",  V,  Taf.  5. 

6)  Back,  a.a.O.  Taf.  XVII  f,  Zusammenstellung  der  mittel- 
rheinischen Tonbildwerke  ,, Hessen-Kunst"  Kalender  1910  S.  9  f. 
Den  dort  genannten  Werken  ist  noch  der  Altar  in  Karden  a,  d,  M. 
zuzuzählen. 

7)  Back,  a.a.O.  Taf.  VIII— XII. 

5 
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Figuren  sind  die  Locken  in  gewellte  und  geriefelte, 
nebeneinander  angeordnete  Bänder  geteilt;  die  Ein- 
bettung und  der  Schnitt  des  Auges  —  die  gerade  Ober- 
kante des  Unterlides  —  ist  übereinstimmend,  die  Form 
des  Gesichtes  und  die  einzelnen  Proportionen  —  Ent- 
fernung von  Mund  zur  Nase  und  zum  Kinn,  Verhält- 
nis von  Höhe  zur  Breite  —  ist  gleich;  der  Kopf 
St.  Martins  ist  belebter,  doch  ist  die  Formensprache 
im  wesentlichen  die  gleiche.  Der  Mantel  ist  bei  beiden 
Figuren  von  rautenförmiger  Agraffe  auf  der  Brust  zu- 
sammengehalten, weich  fließt  er  über  den  Arm  hin  und 
legt  sich  am  Boden.  Bei  dem  knieenden  Engel  ist  das 
Gewandmotiv  natürlich  etwas  anders,  doch  läßt  sich 
die  Übereinstimmung  im  Formempfinden  nicht  ver- 
kennen. Die  feinen,  fleischigen  Hände,  das  leichte, 
graziöse  Fassen  —  besonders  charakteristich  für  die 
mittelrheinische  Tonplastik  —  ist  auch  beim  Saar- 
werdenmeister vorhanden.  Die  wellige  Linienteilung 
des  Haares  bei  der  Maria  am  Grabmale  findet  sich 
auch  bei  den  heiligen  Jungfrauen  am  Memorienpor- 
tale.  Die  weichen  —  wie  in  Ton  modellierten  — 
Haare  des  Stephanus  dort  hat  auch  der  fünfte  Apostel 
an  der  Südseite  der  Tumba;  Stirnbildung,  Ansatz  der 
Brauen,  Übergang  zum  Auge  ist  bei  diesem  Apostel 
wie  bei  St.  Stephanus.  An  einem  Schulzusammenhange 
zwischen  dem  Saarwerdenmeister  und  dem  Schöpfer 
des  Memorienportals  kann  ein  Zweifel  kaum  mög- 
lich sein. 

Den  Meister  der  Saarwerden-Tumba  für  den  Mit- 
teirhein  in  Anspruch  zu  nehmen,  bestimmte  mich  zu- 
erst, die  Stilverwandtschaft  zwischen  der  Maria  dort 
und  einer  Steinmadonna  im  Bonner  Provinzialmuseum, 
die  von  P.  Giemen  schon  mit  Recht  als  mittelrheinisch 
bezeichnet  war^). 

1)  Kunstdenkmäler  d,  Rheinprovinz"  V.  „Stadt  Bonn",  S.  197. 
Fig.  133. 
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Die  Madonna  stammt  aus  der  Kölner  Sammlung 
Thewalt ,  ihre  Provenienz  ist  unbekannt  ') ;  die 
rechte  Hand  Mariens,  der  Oberkörper  des  Kindes 
mit  den  Attributen,  das  rechte  Füßchen  und  Kleinig- 
keiten im  Gewände  sind  ergänzt.  Daß  die  Statue 
aus  der  mittelrheinischen  Kunst  stammt,  tut  ein 
Vergleich  mit  der  etwas  späteren  Madonna  am 
Portale  der  Würzburger  Marienkirche  dar  ;  diese 
ist  trockener,  zeigt  aber  gleichen  Reichtum  der  Gewan- 
dung und  dieselbe  etwas  gezierte  Haltung. 

Bei  der  Bonner  Madonna  und  der  Maria  am  Saar- 
werden-Grabmal hat  die  Gewandung  die  gleichen  Mo- 
tive, die  hängenden  Bauschfalten  wie  die  niederglei- 
tenden welligen  Saumlinien,  das  schmiegsame  Breiten 
am  Boden.  Dann  vergleiche  man  die  Kopfform,  die 
Haltung  des  Kopfes,  die  Bildung  der  Haare.  Die  Über- 
einstimmungen sind  zu  eklatant,  als  daß  man  länger 
dabei  zu  verweilen  brauchte. 

Von  einem  Nachfolger  des  Saarwerden -Meisters 
stammt  eine  kleine  Steinmadonna  von  ca.  60  cm  Höhe, 
die  auf  zugehöriger  Engelskonsole  im  Kölner  Dom  an 
dem  Pfeiler  gegenüber  dem  großen  Christophorus 
steht.  Sie  gehört  zeitlich  etwa  mit  der  vorher  genannten 
Madonna  in  Würzburg  zusammen.  Maria,  in  weiten 
Mantel  gehüllt,  mit  Schleiertuch  und  Krone,  hält  mit 
beiden  Händen  das  nackte  Kind  in  liegender  Stellung. 
Gesicht  und  Körper  wendet  das  Kind  nach  vorn,  in 
beiden  Händen  hält  es  eine  Kugel. 

Das  rundlich  weiche  Gesicht  der  Madonna  mit 
dem  wellig  gelegten  Haare  zeigt  den  Typus  Mariens 
an  der  Saarwerden-Tumba.  Die  Gewandanordnung 
mit  den  großen,  hängenden  Bauschfalten  auf  der  einen 

1)  „Versteigerungskatalog"  Nr.  784  „Madonna  rheinisch  An- 
fang 15,  Jahrh,  1,18  hoch  ergänzt". 

2)  Dehio  u-  V.  Bezold,  „Die  Denkmäler  der  deutschen 
Bildhauerkunst"  15.  Jahrh.  Taf.  XV. 


—  68  — 


und  den  Röhrenfalten  mit  ondulierenden  Säumen  auf 
der  anderen  Seite  zeigt  das  System  der  Bonner  Ma- 
donna, nur  in  entgegengesetzter  Verwendung,  was  dort 
rechts  ist  ist  hier  links.  Wir  werden  annehmen  dürfen, 
das  von  dem  Saarwerden-Meister  ein  der  Bonner 
Madonna  ähnliches  Werk  in  Köln  einst  vorhanden 
war,  das  für  den  Schüler  oder  Nachahmer  das  Vorbild 
abgab 

1)  Reicher  wurde  das  Bild  noch,  als  ich  fand,  daß  eine 
Madonna  in  der  Johanniskirche  in  Thorn  in  Westpreußen  (Abb. 
in  Hirth's  „Formenschatz*'  1909  Nr.  102  f.)  mit  der  Bonner  Ma- 
donna völlig  übereinstimmt.  —  Dr.  Hensler  in  Bonn  stellte 
unabhängig  von  mir  gleichfalls  diese  Übereinstimmung  fest.  — 
Es  ist  keine  allgemeine  Stilverwandtschaft,  sondern  jede  Falte  im 
Gewände  ist  gleich,  —  was  abweicht  ist  bei  der  Bonner  Ma- 
donna ergänzt,  —  gleich  ist  der  Saum  des  Schleiertuches,  die 
Neigung  des  Kopfes  usw.,  selbst  Größe  der  Figur  und  Form 
des  Sockels  ist  gleich.  In  den  , .Kunstdenkmälern  West- 
preußens" ist  nun  die  Thorner  Madonna  weder  abgebildet  noch 
überhaupt  erwähnt;  abgebildet  ist  dort  eine  Moseskonsole, 
(„Bau-  und  Kunstdenkmäler  Westpreußens"  „Kreis  Thorn", 
Danzig  1889,  Beilage  15),  die  ich  als  mittelrheinisch  ansprach 
auf  Grund  eines  Stilvergleichs  mit  den  zweifellos  mittelrheini- 
schen Tonfiguren  in  Karden  a.  d.  Mosel,  Auf  meine  Anfrage 
hatte  der  Herr  Provirizialkonservator  Schmid  die  Freundlich- 
keit, mir  mitzuteilen,  daß  eine  Beschreibung  der  Johannis- 
kirche aus  dem  XVII,  Jahrh-  eine  Madonna  von  Phidiasischer 
Schönheit  auf  der  Moseskonsole  stehend  erwähnt,  daß  ferner 
der  Sockel  der  Madonna  genau  auf  die  Moseskonsole,  die  jetzt 
nicht  die  Statue  trägt,  paßt,  dem  Einsatzeisen  auf  der  Konsole 
ein  Loch  im  Sockel  der  Marienstatue  entspricht,  kurz,  an  der 
Zusammengehörigkeit  beider  Werke  kein  Zweifel  sein  kann. 
Ich  hatte  die  Moseskonsole  als  mittelrheinisch  erkannt,  die 
Madonna  war  schon  in  Stödtner's  Katalog  für  den  Mittelrhein 
in  Anspruch  genommen,  die  gleiche  Hand  hatte  ich  in  beiden 
Werken  nicht  vermutet,  um  so  mehr  überraschte  mich  das  Er- 
gebnis, das  den  Beweis,  den  ich  auf  Umwegen  versuchte,  direkt 
erbrachte,  daß  nämlich  im  Anfang  des  XV.  Jahrhunderts  wahr- 
scheinlich Künstler  vom  Mittelrhein  in  Thorn  tätig  waren, 
jedenfalls  aber  schon  in  dieser  Zeit  die  beiden  Werke  nach  dort 
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Jeder  Beweisgang  führt  mit  Sicherheit  zu  dem 
Schluß,  daß  der  Schöpfer  des  Saarwerden-Grabmals 
vom  Niederrhein  stammt  oder  dort  wenigstens  seine 
Ausbildung  erfahren  hat.  Ob  er  Hans  von  Erlenbach 
hieß,  —  der  Name  würde  nicht  so  schlecht  zum  Mittel- 
rhein passen,  —  oder  ob  es  ein  Unbekannter  ist,  wir 
haben  in  ihm  einen  der  bedeutendsten  Künstler  aus 
dem  Beginne  des  XV.  Jahrhunderts  in  Köln  zu  sehen. 
Seine  stilgeschichtliche  Bedeutung  für  die  kölnische 
Plastik  beruht  darin,  daß  er  den  weichen,  malerischen 
Faitenstil  nach  hier  übertrug. 


gekommen  waren,  —  Die  völlige  Übereinstimmung  zwischen 
der  Bonner  und  der  Thorner  Madonna  ist  noch  nicht  geklärt. 
An  der  Echtheit  der  Bonner  Figur  kann  kein  Zweifel  sein,  die 
Thorner  kenne  ich  nur  aus  Photographieen;  es  ist  in  hohem 
Maße  auffallend,  daß  das  hervorragende  Werk  bei  der  Inven- 
tarisation  1889  gar  nicht  erwähnt  wird.  Die  Vermutung  liegt 
nahe,  daß  die  Thorner  Kirche  an  Stelle  des  beschädigten  Ori- 
ginals, welches  in  den  Kunsthandel  und  dann  nach  Bonn  kam, 
eine  Kopie  erhielt;  ein  Vergleich  der  Detailbehandlung,  soweit 
er  auf  Grund  von  Photographieen  ausgeführt  werden  kann, 
scheint  es  zu  bestätigen.  Die  Möglichkeit,  daß  in  einer  mittel- 
rheinischen Werkstätte  in  der  ersten  Hälfte  des  XV.  Jahr- 
hunderts diese  Madonna  mehrere  Male  kopiert  wurde,  soll 
indeß  nicht  bestritten  werden.  Man  könnte  auf  die  Überein- 
stimmungen zahlreicher  Pietäs  des  frühen  XV.  Jahrhunderts 
verweisen,  die  ganz  unzweifelhaft  aus  einer  Werkstatt 
stammen,  die  zu  lokalisieren  bisher  noch  nicht  gelungen  ist. 
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V.  Kapitel 

Die  Steinplastik  des  weichen  Faltenstils  in  Köln 
und  der  Einfluß  des  „Saarwerden-Meisters". 

Die  Frage  ist  nun :  wie  verhielt  sich  die  Plastik  in 
Köln  dem  Neuen  gegenüber,  das  die  Kunst  des  Saar- 
werden-Meisters bot,  verraten  außer  der  erwähnten 
kleinen  Madonna  im  Dome  noch  andere  Skulpturen  in 
Köln  seinen  Einfluß? 

Am  Rathausturm  waren,  wie  wir  sahen,  —  wenn 
aus  der  allein  erhaltenen  Paulusstatue  ein  allgemeiner 
Schluß  berechtigt  ist,  —  noch  Künstler  des  alten 
Faltenstils  tätig.  Die  Konsolen  des  nach  1420  vollen- 
deten Chores  von  St.  Andreas  zeigen  einen  derben 
NaturaHsmus  ohne  neue  Formelemente.  Zwei  der 
gleichen  Zeit  etwa  angehörenden  Werke,  die  Konsolen 
der  Marienkapelle  bei  den  Karthäusern  und  das  Tym- 
panon  der  Ratskapelle  dürfen  dagegen  als  Fortent- 
wicklung des  Stiles  der  Saarwerden-Figuren  ange- 
sprochen werden. 

Als  Förderer  und  Veranlasser  des  Chorbaues  von 
St.  Andreas  wird  Dietrich  von  Moers  genannt,  —  zu 
Gelenius  Zeiten  noch  war  des  Erzbischofs  Bild  in 
einem  der  Glasfenster  dort  zu  sehen  —  1420  war 
der  Bau  noch  nicht  vollendet,  in  diesem  Jahre  wird  zu 
seiner  Förderung  noch  ein  Vermächtnis  hinterlassen^). 
Um  diese  Zeit  werden  die  Konsolenfiguren  entstanden 
sein. 

Am  Choreingange  sind  rechts  und  links  ein  musi- 
zierender Engel  mit  Geige  und  Laute,  an  den  folgen- 
den Konsolen  zwei  Gruppen  von  je  drei  Propheten 


1)  Nach  Gelenius  a.a.O.  S.  292  wird  der  Bau  1414  be- 
gonnen. 

2)  Urkunde  im  Pfarrarchiv  Nr,  276. 
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einander  gegenübergestellt.  Die  Gesichter  sind  derb, 
die  geschlitzten  Augen  stehen  schief,  der  Mund  und 
Ohren  sind  auffallend  groß,  Haar  und  Bart  sind  sche- 
matisch gelockt,  die  Gruppen  der  Propheten  kauern 
recht  ungeschickt  unter  der  schweren  Architektur- 
masse. In  den  Köpfen  der  Propheten  an  der  Nordseite 
macht  ein  rücksichtsloser  Naturalismus  sich  geltend, 
dem  man  Ausdruckskraft  nicht  absprechen  kann;  hohe 
Inspirationen  traut  man  den  vierschrötigen  Kerlen 
allerdings  nicht  zu.  Einen  derartigen  Naturalismus 
kannte  das  XIV.  Jahrhundert  an  untergeordneter 
Stelle  auch  schon,  es  sei  hier  auf  die  Männerköpfe,  die 
als  Konsolen  an  der  Umrahmung  des  Grabmals  des 
Grafen  von  Arnsberg  im  Dome  angebracht  sind,  hin- 
gewiesen^). 

Die  Konsolenfiguren  in  St.  Andreas  sind  rasche 
dekorative  Steinmetzarbeiten,  die  nicht  für  nahe  und 
eingehende  Betrachtung  berechnet  waren,  doch  im 
alten  Farbenschmucke  —  heute  sind  sie  weiß  über- 
strichen —  dem  herrlichen  Bilde  des  Chores  gewiß 
gut  sich  einfügten. 

Unvergleichlich  höher  an  künstlerischem  Werte 
stehen  die  Konsolen  der  1426  vom  Erzbischof  Dietrich 
gestifteten    Marienkapelle    bei    den    Karthäusern  ^) . 

1)  H.  Reiners  glaubt  in  den  Konsolen  von  St  Andreas  und 
in  denen  des  Aachener  Münsters,  die  stilistisch  nicht  damit 
zusammengehen,  Einflüsse  aus  der  Gegend  von  Troyes  erkennen 
zu  müssen  („Ztschr.  f.  ehr,  K."  1911,  Sp.  182),  Die  von  ihm  zum 
Vergleich  herangezogenen,  bei  Vitry  et  Br  iere  a.  a.  0.  Taf. 
CXIX.  u,  CXX,  abgebildeten  Konsolen  sind  später;  man  könnte 
dann  eher  Amiens  nennen  (Vi)try  Taf,  CHI),  Es  liegt  aber  kein 
Grund  vor,  nach  fremden  Einflüssen  zu  suchen,  figurale  Kon- 
solen sind  um  1400  nichts  Seltenes  und  nichts  Neues. 

2)  Winheim  a.a.O.  S.  210  f.  „Kölner  Domblatt"  Nr,  102 
vom  4,  September  1853,  In  den  „Ann.  H.  V.",  H,  45,  S.  1.  f. 
widmet  J,  J.  Merlo  der  Kunst  im  Kölner  Karthäuserkloster  eine 
eingehende  Untersuchung,  S,  8,  kommt  er  auf  die  Konsolen- 
figufen  zu  sprechen,  die  er  um  1450  ansetzt;  er  hält  die  frag- 
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Knieende  und  sitzende  Figuren  schmücken  den  Ansatz 
der  Gewölberippen,  eine  Verherrlichung  Mariens  stel- 
len sie  dar:  die  Jungfrau  nimmt  knieend  die  himm- 
lische Botschaft  entgegen,  Engel  und  Propheten  kün- 
den von  ihrer  Berufung, 

Die  Skulpturen  sind  leider  arg  beschädigt,  die 
Köpfe  bis  auf  einen  abgestoßen,  doch  die  ganze  Fein- 
heit der  Gewandbehandlung  wie  der  glückliche  Sinn 
für  dekorative  Anordnung  ist  noch  zu  erkennen  Die 
Mantel drapierung  ist  außerordentlich  reich  und  von 
freier,  schwungvoller  Rhythmik. 

Das  weiche  Formempfinden,  das  in  der  Gewand- 
behandlung sich  geltend  macht,  und  den  Stoffcharak- 
ter so  gut  zur  Wirkung  bringt,  erinnert  an  den  Meister 
des  Saarwerden— Denkmals.  Wie  der  Stoff  so  schmieg- 
sam sich  fügt  und  auf  den  Boden  sich  breitet,  der 
Mantel  hochgezogen  Bauschfalten  bildet  und  das  freie 
Ende  leicht  niedergleitet,  das  ist  übereinstimmend  hier 
wie  dort.  Auch  in  den  Motiven  gibt  es  Verwandtes, 
Maria  kreuzt  bei  der  Verkündigung  die  Hände  über 
der  Brust.  Daß  Dietrich  dem  Künstler,  der  seines 
Oheims  Grabdenkmal  schuf,  den  Schmuck  der  von  ihm 
gestifteten  Kapelle  übertrug,  das  anzunehmen  liegt 
nahe;  es  sei  daher  auf  die  Unterschiede  zwischen 
beiden  Werken  hingewiesen.  Die  Drapierung  bei  den 
Skulpturen  der  Karthäuserkapelle  ist  weit  großzügiger 
und  in  der  Wirkung  einheitlicher,  der  menschliche 
Körper  ist  dort  feiner  verstanden,  die  Achsenverschie- 
bungen im  Torso,  die  Bewegungen  der  Glieder  sind 

liehe  Kapelle  nicht  für  die  1426  von  Dietrich  gestiftete  Marien- 
kapelle, Unter  dem  stehenden  Propheten  ist  das  Wappen 
des  Erzbischofs  angebracht,  was  Merlo  übersehen  hat.  Für  die 
anderen  Wappen  vermögen  wir  auch  keine  Erklärung  zu  geben. 
Der  Stil  der  Konsolenfiguren  weist  entschieden  in  die  Zeit  von 
1426,  Photographieen  der  Konsolen  verdanke  ich  der  Liebens- 
würdigkeit des  Herrn  Kgl.  und  Stadtbaurat  Heimann-Köln, 
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lebhafter  und  ungezwungener.  Im  Einzelnen  haben 
die  Flügel  der  Engel  andere  Form,  ihre  Verbindung 
mit  den  Schultern  ist  natürlicher,  ferner  kommen 
knapp  den  Körper  umspannende  Reffalten  vor,  die 
der  Saarwerder-Meister  nicht  hat.  Da  die  Köpfe  in 
den  Skulpturen  der  Karthäuserkapelle  so  sehr  be- 
schädigt sind,  ist  ein  Urteil  erschwert,  doch  aus  dem 
Angeführten  erhellt  schon,  daß  nicht  der  Meister 
des  Saarwerden-Grabmals  die  Konsolenfiguren  ge- 
schaffen hat,  daß  wir  sie  aber  als  Werke  der  gleichen 
Stilrichtung  anzusehen  haben. 

Mit  feinem  dekorativen  Geschmack  verbindet 
sich  ein  stark  plastischer  Sinn,  der  durch  konstras- 
tierende  Bewegung  der  Teile  den  Raumeindruck  des 
Körpers  erzielt. 

Zeitlich  und  stilistisch  steht  diesem  Meister  das 
Tympanon  über  dem  Eingange  der  Ratskapelle  nahe. 
1426  wurde  diese  Kapelle  geweiht,  in  diese  Zeit  — 
und  nicht,  wie  Renard  meint,  mit  dem  Bau  der  Sa- 
kristei 1474  zusammen^),  —  gehört  der  Tympanon- 
schmuck. 

Es  handelte  sich  darum,  ein  relativ  kleines  Spitz- 
bogenfeld, das  mehr  breit  als  hoch  ist,  zu  füllen.  Zwei 
knieende  Figuren  zu  einander  symmetrisch  um  eine 
Mittelachse  angeordnet  war  die  natürlichste  Füllung, 
und  außerordentlich  fein  schmiegen  auch  die  beiden 
das  Stadtwappen  haltenden  Engel  mit  dem  Rund  ihrer 
Flügel  dem  Felde  sich  ein. 

Ein  frisches  Leben  pulsiert  in  den  beiden  Figuren, 
munter  schauen  die  rundlichen  Kindergesichter  drein, 
ihre  Bewegung  ist  sicher  gegeben,  die  weiten  Mäntel 
haben  natürliche,  von  allem  Schema  freie  Faltenbil- 
dung, Ein  Vergleich  mit  dem  Verkündigungsengel  am 
Saarwerden  -  Grabmale  zeigt,  daß  die  Lockenbildung 


1)  a.a.O.  S.  119. 
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die  gleiche  und  im  Typus  noch  mancherlei  Ähnlichkeit 
ist,  —  die  linke  Hand  des  Wappenengels  rechts  ist 
ähnlich  im  Gelenk  gebogen  wie  dort.  Die  Flügel- 
bildung und  auch  das  Verhältnis  vom  Kleid  zum 
Körper  —  es  werden  die  Formen  klarer  hervorgeho- 
ben, —  gleicht  aber  mehr  den  Konsolenfiguren  der 
Karthäuserkapelle.  Soweit  die  Gewandbehandlung 
bei  den  unten  stark  verwitterten  Wappenengeln  noch  zu 
vergleichen  ist,  stimmt  sie  mit  der  des  knieenden  Engels 
dort  überein,  die  Mantelschließe  zeigt  dieselbe  Form 
wie  die  des  sitzenden  Engels  dort,  der  einzige  in  der 
Kapelle  leidlich  erhaltene  Kopf  hat  ähnliche  Locken- 
bildung, Das  weist  alles  darauf  hin,  daß  die  Figuren 
der  Karthäuserkapelle  und  die  Wappenengel  vom 
Portal  der  Ratskapelle  der  gleichen  Stilstufe  und 
Richtung,  vielleicht  sogar  demselben  Meister  zuzu- 
schreiben sind. 

Gewiß,  es  sind  nur  spärliche  Reste,  die  von  der 
Steinskulptur  dieser  Zeit  uns  erhalten  sind^),  doch 
soviel  wird  deutlich,  daß  der  Meister  des  Saarwerden- 
Grabmals  für  die  kölnische  Plastik  epochemachend 
war. 

Neben  diesem  an  die  Malerei  sich  anlehnenden 


^)  Im  Wallr,  Rieh, -Museum  befindet  sich  eine  Konsole  mit 
Frauenbüste,  die  Rathgens  in  der  „Zeitschr.  f.  christ).  Kunst" 
1907,  Sp,  67  f,  veröffentlicht  hat.  Das  an  der  Konsole  ange- 
brachte Wappen  spricht  er  als  das  der  Parler-Familie  an.  Ob 
dieses  Wappen  mit  dem  Winkelhaken,  das  auch  sonst  nicht 
selten  ist,  wirklich  das  Parlers  hier  ist,  bleibe  dahingestellt; 
jedenfalls  ist  der  Stilzusammenhang  mit  den  Ulmer  Konsolen 
von  Rathgens  richtig  erkannt.  (Man  vergl.  auch  die  Frauen- 
büste in  der  Teyn-Kirche  zu  Prag,  abg.  im  ,, Wiener  Kunsthist, 
Jahrb,"  1908,  S,  118  f,  Fig.  57).  Die  Entstehungszeit  ist  mit 
dem  dritten  bis  vierten  Jahrzehnte  des  XV,  Jahrhunderts 
richtig  fixiert-  So  lange  in  Köln  sich  zu  dieser  Konsole,  deren 
Herkunft  unbekannt  ist,  keine  Analogie  gefunden  hat,  ist  eine 
Folgerung  für  die  kölnische  Plastik  nicht  daraus  zu  ziehen. 
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Faltenstil  lebt  der  Stil  des  Trecento  wie  an  anderen 
Orten  so  auch  in  Köln  noch  fort.  Man  kann  zwei  Rich- 
tungen darin  erkennen,  eine,  die  zur  Vereinfachung 
strebt,  ohne  indes  neue  Motive  in  der  Anordnung  zu 
bringen,  die  andere,  die  das  Liniensystem  beibehält, 
im  weiteren  Verlaufe  es  durch  Überhäufung  ins  Ba- 
rocke steigert.  Daß  diese  Entwicklung  bisweilen  von 
außen  her  Anregungen  erfährt, dafür  ist  die  Madonna 
von  Zons  ein  Beispiel,  das  uns  gleichzeitig  in  der  Stein- 
skulptur die  vereinfachende  Stiltendenz  verdeut- 
lichen soll. 

In  Zons,  dem  von  Erzbischof  Friedrich  besonders 
begünstigten  Städtchen,  in  dem  auch  Dietrich  oft  sich 
aufhielt  und  starb,  stammt  aus  einem  Stadttore  eine 
Steinmadonna  von  ca.  70  cm  Höhe,  die  jetzt  im  Be- 
sitze des  Rendanten  Koldenbach  sich  befindet  i). 

Nichts  jungfräulich  Zartes  mehr  in  der  Madonnen- 
gestalt: eine  ältere  Frau  mit  schwermütig  ernstem 
Blicke,  breitem  Körper  und  vollem  Gesichte,  das  reiche 
Haaresfülle  in  offenen  Locken  umgibt,  steht  vor  uns. 
In  der  Rechten  hatte  sie  dereinst  einen  Lilienstab,  auf 
der  Linken  hält  sie  das  frontal  sitzende,  bekleidete 
Kind.  Es  blättert  in  einem  Buche,  nun  schaut  es  auf, 
sinnend  und  ernst,  in  ziellose  Ferne  geht  der  Blick  — 
ein  Sentimento,  wie  es  Stüters  Kunst  durchzittert.  Die 
breite,  untersetzte  Gestalt  mit  dem  großen  Kopfe 
würde  in  burgundischer  Plastik  am  ehesten  Analogieen 
finden,  dort  pflegt  das  Kind  auch  völlig  bekleidet  zu 
sein.  In  der  Heimat  Sluterscher  Kunst  fand  sich  dann 
auch  das  Vorbild  unserer  Madonna,  es  ist  die  Gottes- 
mutter mit  Kind  am  Nordportale  von  N.  Dame  in  Hai, 
die  R.  Koechlin  beschrieben  hat  und  ans  Ende  des 
XIV.  Jahrhunderts  datiert  ^j. 

1)  Lübbecke  a.  a.  0.  S.  110  f.  Taf.  XXVIII,  2.  Ein 
Gipsabguß  befindet  sich  im  Bonner  kunsthistorischen  Museum. 

2)  „Gazette  des  Beaux  Arts"  1903  t.  IL  S.  401. 
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Die  Komposition  ist  in  beiden  Werken  die  gleiche: 
Das  Kind  auf  der  linken  Hand  Mariens  zur  Seite  ge- 
schoben, es  überschneidet  nichts  vom  Torso  der  Mut- 
ter, auch  die  rechte  Hand  Mariens  ist  in  altertümlicher 
Weise  ganz  zur  Seite  gehalten.  Die  Proportionen 
stimmen  überein,  die  breite  Gestalt  mit  vollem  Ge- 
sichte und  Unterkinn.  Das  Kind  blättert  beide  Male 
in  einem  Buche,  —  ein  in  dieser  Zeit  nicht  unbeliebtes 
Motiv.  Die  Gewandordnung  ist  die  gleiche,  dem  rech- 
ten etwas  vorgesetzten  Beine  schließt  das  Gewand  sich 
an,  während  das  linke  Bein  völlig  unter  der  Gewand- 
masse verschwindet.  Der  Verlauf  des  Mantelsaumes, 
die  tiefe  Ausbuchtung  der  Falten  beim  linken  Fuße 
ist  übereinstimmend.  In  Kleinigkeiten  weichen  die 
beiden  Statuen  von  einander  ab,  die  Madonna  in  Hai 
trägt  einen  Kopfschleier,  das  Kind  sitzt  noch  strenger 
frontal.  Die  Skulptur  in  Hai  zeigt  nicht  die  starke 
Ausschwingung  der  Hüfte  wie  die  Zonser  Figur,  sie 
steht  fest  auf  dem  Boden.  Der  rheinische,  vielleicht 
kölnische  Meister,  der  wohl  in  Hai  in  seinen  Wander- 
jahren war,  vermag  sich  noch  nicht  recht  freizumachen 
von  der  hochgotischen  Tradition,  doch  in  der  Kopf- 
bildung hat  auch  er  das  Neue  sicher  gefaßt,  „Le  visage 
d'un  individualisme  tout  a  fait  nouveau,  nous  introduit 
veritablement  dans  l'art  familier  et  bourgeois",  wie  R. 
Koechlin  von  der  Madonna  in  Hai  sagt;  im  Ausdrucke 
geht  die  Zonser  Figur  vielleicht  sogar  über  die  in  Hai 
hinaus.    Kurz  nach  1400  wird  sie  entstanden  sein. 

Das  Fortleben  trecentistischen  Linienempfindens 
zeigt  eine  Pietä  aus  Stein,  die  auf  vorgelegtem  Halb- 
pfeiler vor  der  Orgelbühne  in  St.  Ursula  steht. 

Eine  ältere  Frau,  in  Kopftuch  und  stoffreiche 
Kleider  gehüllt,  sitzt  Maria,  den  toten  Sohn  auf  dem 
Schöße.  In  ihr  rundlich  volles  Antlitz  hat  Gram  und 
Leid  seine  Furchen  gegraben,  die  Augenbrauen  sind 
zusammengezogen,  schmerzvoll  blickt  sie  den  toten 
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Sohn  an.  Christus  liegt  in  Todesstarre  auf  ihren 
Knieen,  schwer  und  haltlos  sinken  die  Glieder;  die 
Mutter  stützt  mit  der  Hand  den  Kopf  des  Toten.  Die 
Behandlung  des  Nackten  ist  im  Einzelnen  ungeschickt, 
der  Hals  ist  viel  zu  groß,  doch  verrät  die  Gruppe  ein 
Streben  nach  unbedingter  Naturwahrheit  i') .  Nach 
1400,  dem  Typus  Mariens  nach  zu  urteilen,  nicht  vor 
1420  ist  die  Pietägruppe  in  St.  Ursula  entstanden. 

Als  Beispiel  dafür,  wie  in  der  Folge  dieser  Fal- 
tenstil sich  weiter  entwickelt  zum  Barocken,  möge  für 
die  Steinskulptur  eine  kleine  Madonna  mit  nacktem 
Kinde  in  einer  Nische  am  Hause  Mauritiussteinweg  42 
dienen,  die  nahe  der  Mitte  des  Jahrhunderts  entstan- 
den sein  muß,  sehr  flüchtig  und  roh  ist  und  künstleri- 
schen Wert  nicht  besitzt  2). 


^)  Bei  der  ähnlichen  Pietä,  die  aus  einer  Kirche  von  der 
Nahe  in  das  Bonner  Provinzialmuseum  gelangt  ist,  ruhen  die 
Hände  Christi  übereinander;  das  ist  bei  den  meisten  gleich- 
zeitigen Pietäs  der  Fall,  s.  a.  „Berliner  Katalog"  Vöge  Nr.  55, 
Bei  der  Pietä  in  St,  Andreas-Köln  vermochte  der  Künstler  dem 
Antlitze  der  Mutter  noch  nicht  den  Ausdruck  des  Leides  zu 
geben,  Wohl  sind  die  Brauen  zusammengezogen,  doch  um  die 
Lippen  spielt  noch  das  den  weiblichen  Reliquienbüsten  um 
1400  eigene  Lächeln, 

2)  F,  Witte  machte  mich  auf  dieses  Werkchen  aufmerksam. 
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VL  Kapitel 

Die  Holzskulptur  des  weichen  Faltenstils. 

Die  Stilentwicklung  nimmt  bei  der  Holzplastik  im 
wesentlichen  denselben  Verlauf  wie  in  der  Steinbild- 
nerei,  wenn  auch  das  andere  Material  und  die  andere 
Technik  den  Stil  in  gewissem  Sinne  beeinflussen. 
Auch  hier  hält  sich  der  feinlinige  Faltenstil  neben 
einem  schmiegsam  weichen,  auch  hier  tritt  eine  Ver- 
einfachung der  Motive  bis  zur  Verarmung  auf ;  daneben 
stehen  Versuche,  neue  Formen  zu  gewinnen,  die  eigene 
Wege  einschlagen. 

Der  Zahl  nach  nehmen  unter  den  in  Köln  erhalte- 
nen Erzeugnissen  der  Bildschnitzerkunst  die  Reli- 
quienbüsten die  erste  Stelle  ein.  Die  Jungfrauenbüsten 
vom  Ende  des  XIV.  Jahrhunderts  haben  volle  Gesich- 
ter mit  hoher  und  breiter  Stirn,  rundlich  fleischigem 
Kinn,  wenig  geöffneten  Augen  mit  schweren  Unter- 
lidern, kleinen  Stumpfnäschen  und  leicht  lächelndem 
Munde.  Die  Haare  sind  schematisch  gewellt,  —  die 
beiden  Seiten  zu  einander  symmetrisch,  —  an  den 
Ohren  biegen  sie  stärker  aus,  und  unter  ihnen  werden 
Haarwülste  sichtbar,  welche  die  Ohren  überdecken. 
Eine  naive  Lebensfreude  spricht  aus  diesen  Gesich- 
tern, denen  die  feine  Bemalung  oft  hohe  Lebendigkeit 
gibti).  Man  kann  von  der  Mitte  des  XIV.  Jahrhun- 
derts an  hier  ein  stufenweises  Fortschreiten  zu  natür- 
licheren Formen  deutlich  erkennen,  um  1400  verliert 
auch  die  Haarbehandlung  das  Schematische.  Charak- 
teristische Beispiele  aus  dem  Anfang  des  XV.  Jahr- 
hunderts sind  die  in  St.  Kunibert  aufbewahrten  Büsten. 
Vollrunde  Gesichter  sind  es,  die  mit  den  schmalwan- 
gigen,  feinen  Gesichtern  im  Marienstatter  Altare  ver- 


1)  Lübbecke,  a.a.O.  Taf,  6 f. 
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glichen  die  inzwischen  vollzogene  Stilwandlung  klar 
erkennen  lassen. 

Eine  völlige  Umgestaltung  des  Typus  tritt  indes 
erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  XV.  Jahrhunderts  ein, 
wo  auch  die  heiligen  Jungfrauen  die  verschiedenen 
Moden  in  Kleider-  und  Haartracht  mitmachen.  Es  sind 
teils  nur  einfache  Brustbilder  ohne  Arme,  oft  sind 
indes  die  Figuren  bis  zur  Hüfte  mit  betend  erhobenen 
Händen  dargestellt.  Die  auf  der  Empore  von  St,  Ur- 
sula stehenden  Jungfrauenbüsten  um  1500  waren  von 
beiden  Seiten  sichtbar  und  haben  die  ungewöhnliche 
Form  der  Doppelbüste, 

In  den  Männerbüsten  ist  die  gleiche  Entwicklung 
zu  verfolgen,  die  frühen  sind  länglich  und  schmal,  mit 
symmetrisch  geteiltem  Barte  und  Haar,  die  um  1400 
sind  weichlich  und  rund  und  unterscheiden  sich  nicht 
wesentlich  von  den  Frauenbüsten,  Um  die  Mitte  des 
XV,  Jahrhunderts  wird  die  Charakteristik  schärfer. 
Die  Schädelformen,  der  Knochenbau  des  Gesichtes, 
die  Muskulatur  wird  energischer  gebildet,  die 
spätesten  Büsten  haben  meist  bartlose,  breite  Rund- 
köpfe, Bei  denjenigen  Büsten,  die  versilbert  und  ver- 
goldet die  Stelle  des  Edelmetalls  einnehmen  sollten, 
ist  die  Formengebung  vielfach  durch  die  Goldschmie- 
dekunst beeinflußt. 

Zahlreicher  als  die  Büsten  waren  ehedem  gewiß 
noch  die  kleinen  Schnitzfiguren,  für  Familie  und  Haus 
bestimmt,  die  „Klein-Jesus  und  Cruzifixbilder  und 
dergleichen,  von  denen  oben  die  Rede  war.  Das 
meiste  hiervon  ist  einem  veränderten  Geschmacke 
zum  Opfer  gefallen.  Die  Sammlung  Schnütgen  be- 
wahrt mehrere  dieser  Werkchen  auf;  die  kleine,  ihr 
Kind  stillende  Madonna  ist  darunter  am  bemerkens- 
wertesten.   Sie  mag  um  1410  entstanden  sein^). 


1)  Lübbecke,  a.a.O.  S.  HO  Taf.  XXXVIII,  4. 
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Es  macht  sich  hier  ein  ausgesprochen  naturalisti- 
scher Sinn  geltend,  vor  allem  bei  dem  winzigen  nack- 
ten Kinde  mit  dem  großen  Kopfe.  Maria  hat  ein 
weiches,  vollrundes  Antlitz  mit  ernstem  Ausdruck;  die 
Locken  sind  reicher  und  freier  gebildet.  In  der  Ge- 
wandbehandlung hat  eine  Vereinfachung  Platz  gegrif- 
fen, viel  Flächencharakter  ist  darin,  die  Schwingung 
und  Vertiefung  der  Faltenzüge  hat  aufgehört,  ohne 
daß  neue,  lebenskräftige  Motive  an  ihre  Stelle  treten. 
Im  Typus  und  in  der  Haarbildung  ist  Ähnlichkeit  mit 
der  um  1400  entstandenen,  erheblich  größeren  kölni- 
schen Madonna  in  Buschbell  vorhanden,  die  in  der  An- 
ordnung des  Kindes  noch  altertümlich  ist,  aber  schon 
über  das  Frühere  hinausgehende  Belebung  zeigt.  Auch 
hier  ist  eine  vom  Linienstile  sich  abwendende  Gewand- 
behandlung zu  bemerken  ^ 

Eine  kleine  Madonna  mit  nacktem  Kinde  in  der 
Sammlung  Clemens-München  hat  die  Gewandanord- 
nung der  oben  besprochenen  Bonner  Madonna.  Die 
großen  Bauschfalten  auf  der  einen,  die  in  reichen  Wel- 
lensäumen niederfließenden  Röhrenfalten  auf  der  an- 
deren Seite,  die  Art,  wie  der  Mantel  um  den  rechten 
Arm  sich  legt  und  unter  ihm  festgeklemmt  wird,  ist 
bis  in  Einzelheiten  identisch.  Die  Haltung  des  Kindes 
ist  anders,  Maria  neigt  das  Haupt  auch  mehr  zur  Seite. 
Daß  die  Bonner  Madonna  oder  eine  ähnliche  Skulptur 
Vorbild  gewesen  ist,  daran  kann  kein  Zweifel  sein  2). 


1)  P.  Clemcn,  „Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz'*  IV. 
„Landkreis  Köln".  S.  112. 

2)  Photographie  in  der  Sammlung  Schnütgen,  Ob  die 
Statuette,  die  ich  nur  aus  Photographie  kenne,  alt  ist,  bleibt 
festzustellen.  Soweit  man  nach  der  Photographie  urteilen 
kann,  ist  sie  modern;  irgendwelche  Folgerungen  auf  die  Köln. 
Holzplastik  ziehen  wir  aus  diesem  Werkchen  ebensowenig  wie 
aus  den  folgenden  in  M.  Gladbach  und  Aachen,  an  deren  Echt- 
heit wir  Zweifel  haben. 
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Derselben  Stilrichtung  gehört  die  Nußbaumsta- 
tuette einer  knieenden  Maria  —  37  cm  hoch  —  aus  der 
Sammlung  Kramer,  jetzt  im  M.  Gladbacher  Museum, 
an.  Die  dort  richtig  ergänzten,  vor  der  Brust  gekreuz- 
ten Hände  fanden  wir  bei  der  Maria  der  Verkündigung 
am  Saarwerden-Grabmale  wie  in  der  Karthäuserka- 
pelle. Die  Bauschfalten  und  die  niederhängenden 
Röhrenfalten  finden  an  der  Saarwerden-Tumba  ihre 
Analogien, 

Ins  Übertrieben-Bewegte  gesteigert  findet  sich 
dieser  Stil  bei  einer  trauernden,  von  einer  Kreuzi- 
gungsgruppe herrührenden  Maria  —  60  cm  hoch  — 
aus  der  gleichen  Sammlung  in  demselben  Museum. 

Das  feinste  Werkchen  dieser  Richtung  ist  eine 
knieende  Maria  von  ca.  35  cm  Höhe  im  Aachener 
Suermondt-Museum,  die  dort  als  französisch  bezeich- 
net wird.  Sie  ist  der  knieenden  Maria  im  Gladbacher 
Museum  verwandt,  im  einzelnen  aber  viel  feiner,  die 
Bewegung  von  höchster  Anmut,  das  Antlitz  zart  und 
liebreizend. 

Um  einen  sicheren  Boden  für  die  Erkenntnis  der 
Kölner  Holzschnitzplastik  zu  gewinnen,  muß  man  von 
den  an  ihrem  ursprünglichen  Bestimmungsort  noch  er- 
haltenen Werken  ausgehen. 

Aus  der  im  Beginne  des  XIX.  Jahrhunderts  abge- 
brochenen Stiftskirche  Maria  ad  gradus  stammt  die 
prachtvolle,  1,90  m  hohe  Holzstatue  der  Gottesmutter 
mit  Kind  in  St.  Gereon  i).  Die  Mondsichel  mit  Men- 
schenantlitz ist  zu  ihren  Füßen  angebracht,  hindeutend 
auf  die  Vision  des  heil.  Johannes  auf  Patmos. 

1)  Mohr  „Die  Kirchen  von  Köln",  Berlin  1889,  S.  69,  Die 
Statue  kam  aus  Maria  ad  gradus  in  den  Dom,  wurde  1843  mit 
anderen  Werken  aus  dem  Dome  versteigert,  von  J.  J.  M  e  r  1  o 
gekauft  und  an  St.  Gereon  geschenkt.  Lübbecke  a.  a.  O. 
Taf,  XXXV,  ,, Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz",  ,, Stadt 
Köln"  II.  1,  bearb.  v,  H.  Rathgens,  Düsseldorf  1911,  S.  73. 
Fig.  57. 

6 
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Mit  leichter  Schwingung  im  Körper  steht  Maria, 
das  linke  Bein  verschwindet  in  der  Gewandmasse,  das 
rechte  ist  als  Spielbein  leicht  vorgesetzt.  Mit  beiden 
Händen  hält  sie  das  Kind,  die  Verbindung  von 
Mutter  und  Kind  ist  weit  glückUcher  als  wie  bis- 
her bei  dem  zur  Seite  gerückten,  auf  einem  Arme 
sitzenden  Kinde,  —  eine  geschlossene  Gruppe  ist  ent- 
standen. Das  Kind  —  mit  nacktem  Oberkörper  — 
hält  in  der  Linken  einen  Apfel,  während  die  Rechte 
spielend  an  den  Saum  des  Schleiertuches  der  Mutter 
greift.  Das  runde  Köpfchen  des  Knaben  mit  den  mun- 
ter dreinschauenden  Augen  ist  voll  kindlicher  Schön- 
heit. Der  Typus  Mariens  zeigt  ein  volles  Oval,  das 
dichte  Fülle  lockigen  Haares  umrahmt,  auffallend  hoch 
ist  die  Stirn,  länglich  und  voll  die  Kinnpartie,  der 
Mund  mit  gehobenen  Winkeln  weist  eine  Nachwirkung 
des  hochgotischen  Lächelns  auf. 

Maria  ist  in  Kleid  und  Mantel  gehüllt,  —  die  Ge- 
wandränder haben  Edelstein  nachbildenden  Besatz,  — 
der  Mantel  aus  dünnem  und  faltenreichen  Stoffe  tritt 
beherrschend  in  die  Erscheinung.  Von  den  Unterar- 
men ist  er  gegen  den  Körper  gepreßt,  von  dort  herab 
fallen  auf  beiden  Seiten  Röhrenfalten  nieder,  deren 
Säume  unten  reiches  Wellenspiel  bilden,  über  den 
Körper  hinschwingende  Bauschfalten  verbinden  die 
Seiten  miteinander.  Das  Gewandmotiv  enthält  die 
Elemente  des  Trecentostils,  doch  in  veränderter  An- 
ordnung. Dort  war  das  Gewand  nach  einer  Seite  ge- 
refft, und  von  der  ausgebogenen  Hüfte  glitten  Röhren- 
falten nieder,  hier  ist  mehr  Ruhe  im  Standmotiv  und 
mehr  Symmetrie  in  der  Faltenverteilung. 

Der  Kopftypus  Mariens,  der  auch  bei  einer  wohl 
mittelrheinischen  Holzmadonna  des  germanischen  Mu- 
seums    und  bei  den  Tonmadonnen  vom  Mittelrhein  ^) 

1)  W.  J  o  s  e  p  h  i ,  „Die  Werke  plastischer  Kunst  im  Germ, 
National  Museum"  Nr.  233.  Vergl.  dazu  die  Holz-Madonna  in 
St,  Leonard  in  Frankfurt  a,  M. 

2)  In  Berlin  s.   V  ö  g  e   a,  a.  0.  Nr.  74,  eine  andere  im 
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ähnlich  sich  findet,  steht  in  Köln  nicht  vereinzelt  da. 
Er  kehrt  bei  dem  Verkündigungsengel  von  1439  in  St. 
Kunibert  wieder  und  kommt  bei  einer  um  1400  ent- 
standenen Madonna  im  erzbischöflichen  Museum  in 
Köln  schon  vor.  Diese  Madonna,  deren  Provenienz 
nicht  festzustellen  ist,  stammt  wohl  aus  Köln  oder 
nächster  Umgebung  und  ist  als  Vorstufe  der  Gereons- 
madonna anzusprechen.  Die  Anordnung  des  Kindes, 
das  auf  dem  linken  Arm  der  Mutter  sitzt,  und  die  Ge- 
wandung mit  Reff-  und  Röhrenfalten  steht  dem  XIV. 
Jahrhundert  noch  näher. 

In  das  zweite  Jahrzehnt  des  XV.  Jahrhunderts 
etwa  wird  man  die  Madonna  in  St.  Gereon  setzen  müs- 
sen, für  die  Datierung  lassen  die  schönen  Madonnen 
der  Lübecker  Marienkirche  und  der  Münchener  Lieb- 
frauenkirche sich  zum  Vergleich  heranziehen  i). 

Typus  und  Gewandansatz  der  Gereonsmadonna, 
doch  in  weichlich  breiten  und  verschwommenen  For- 
men, findet  sich  bei  einer  1,12  m  hohen  Madonna  auf 
Mondsichel,  die  aus  dem  Kölner  Kunsthandel  1910 
in  den  Besitz  der  Frau  B.  v.  Lucius-Wiesbaden  gelangt 
ist  2 ) .  Das  Kind  ist  erneut  und  die  Figur  stark  über- 
malt und  restauriert,  die  Maria  umschwebenden  Eng- 
lein sind  neu. 

Louvre  (Abb,  „Gaz.  des  Beaux  Arts"  1903  t.  L)  und  die  Madonna 
in  der  „Königsanbetung"  in  Karden  a.  d.  Mosel. 

1)  Wir  weichen  von  der  herkömmlichen  Datierung  ab,  es 
bestimmt  uns  zu  einer  späteren  Datierung  die  Art,  wie  Maria 
das  Kind  hält,  dann  auch  die  Faltenanordnung.  Die  Lübbecker 
Madonna  hat  festes  Datum;  1420,  ,,Die  Bau-  und  Kunstdenk- 
mäler Lübecks"  II,  S,  305,  Abb,  bei  Goldschmidt  a,  a,  O. 
Taf,  XL  Zu  vergleichen  ist  ferner  eine  Madonna  aus  Huy,  abg. 
bei  J,  H  e  1  b  i  g  a.  a,  O,  S,  134. 

2)  Kenntnis  dieser  Figur  und  Photographie  verdanke  ich 
Dr.  Hensler  -  Bonn,  H,  Reiners  hat  inzwischen  die 
Skulptur  in  ,,Zeitschr,  f,  christl,  Kunst"  XXIV  Sp,  9  f,  publiziert; 
er  kommt  zu  einer  etwas  früheren  Datierung,  da  er  die  Gere- 
onsmadonna ans  Ende  des  XIV,  Jahrhunderts  setzt. 
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Um  1430  wird  man  diese  Madonna  ansetzen  müs- 
sen, der  gleichen  Zeit  gehört  auch  die  überlebensgroße 
Madonna  mit  nacktem  Kinde  in  Maria  in  Lyskirchen 
an,  bei  welcher  der  Faltenstil  der  Gereonsmadonna 
eine  Steigerung  ins  Barock-Bewegte  erfahren  hat,  Sie 
soll  aus  Walberberg  bei  Köln  stammen'),  Kugler  sah  sie 
schon  1840  in  Lyskirchen^),  Die  Figur  ist  wie  auch 
die  Statue  in  St.  Gereon  auf  der  Rückseite  ausgehöhlt, 
um  das  Gewicht  zu  vermindern. 

Zunächst  tritt  bei  der  Lyskirchen-Madonna  die 
mächtige  Verbreiterung  nach  unten  in  die  Erscheinung, 
die  im  Vereine  mit  der  barocken  Gewandanhäufung 
den  Eindruck  des  massig  schwerfälligen  bestimmt.  Wie 
bei  der  Gereonsmadonna  fallen  auf  beiden  Seiten  Röh- 
renfalten herab  und  schwingen  über  den  Körper  sich 
Bauschfalten  hin,  doch  treten  hier  tiefe  Höhlungen  auf, 
die  Motive  werden  übertrieben.  Für  die  veränderte 
Formauffassung  ist  das  Schleiertuch  recht  charakte- 
ristisch, das  bei  der  Gereonsmadonna  ruhig  -auf  die 
Schulter  sich  legt,  hier  ein  wildes  Linienspiel  und  un- 
ruhigen Wechsel  von  Licht  und  Schatten  entfaltet. 
Eine  malerische  Tendenz  kommt  in  diesem  barocken 
Stile  mit  seiner  Zerklüftung  der  Figuren  zum  Aus- 
druck, —  der  gleiche  Kunstwille  schafft  später  den 
fränkischen  Stil  des  Veit  Stoß. 

Die  Kopfform  Mariens  zeigt  völliges  Rund,  der 
G  esichtsaus  druck  ist  unbedeutend.  An  künstlerischem 
Werte  ist  die  Madonna  in  St,  Gereon  zweifellos  über- 
legen, man  vergL  z.  B.  die  Art,  wie  in  beiden  Werken 
das  Kind  von  der  Mutter  gehalten  wird,  das  sichere 
Fassen  bei  der  Gereonsmadonna  und  die  ungeschickte 

1)  Münzcnbcrgcr-Beissel,  a.  a.  0.  II  S.  216. 

2)  a.a.O.  S.  265.  Damals  stand  sie  außen  an  der  Apsis. 
Lötz  , (Kunsttopographie  Deutschlands"  Cassel  1862,  sagt  aller- 
dings diese  Figur  sei  aus  Stein,  die  Beschreibung  paßt  aber 
durchaus  auf  unsere  Holzmadonna  s.  a.  „Kunstdenkmäler**  „Stadt 
Köln"  S.  306  f.  Abb.  Fig.  215  f 
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Zierlichkeit  bei  der  in  Lyskirchen.  Der  Stil  der  Lys- 
kirchenmadonna  ist  nicht  typpisch  kölnisch,  er  kommt 
in  verschiedenen  Gegenden,  besonders  häufig  in  Bay- 
ern vor,  zeitlich  läßt  er  sich  mit  1420/40  fixieren,  wo 
er  sich  auch  in  Grabdenkmälern  findet^),  man  vergL 
auch  die  Madonna  in  St.  Sebald-Nürnberg  ^j. 

Der  feine  Rhythmus,  der  die  Kunst  des  XIV.  Jahr- 
hunderts beseelte,  verliert  sich  mehr  und  mehr,  wenn 
auch  noch  einzelne  Stilelemente  fortleben.  Völligen 
Verzicht  auf  Röhrenfalten  und  Wellenlinien  und  statt 
dessen  eine  massige,  schwer  hängende  Gewandung 
zeigen  die  Apostelstatuetten  im  Hochaltare  von  St. 
Alban.  Sie  sind  die  Reste  eines  Schnitzaltars  und 
sollen  aus  der  ehemaligen  Augustinerkirche  stam- 
men ^).  Die  Apostel  —  52  cm  hoch  —  sind  alle 
bärtig,  auch  Johannes,  sie  halten  die  Symbole  in  der 
einen,  ein  Buch  in  der  anderen  Hand,  Petrus  und  Pau- 
lus als  die  vornehmsten  unter  ihnen  tragen  es  in  eine^m 
Beutel.  Der  Hauptreiz  der  Figuren  beruht  in  der  feinen 
Polychromie,  die  vom  Alter  eine  prachtvoll  gedämpfte 
Tönung  erhalten  hat.  Die  Mäntel  sind  meist  golden 
mit  roten  und  blauen  Mustern  und  rot  oder  dunkelblau 
gefüttert,  das  Untergewand  ist  bräunlich  rot.  Jakobus 
d.  Ä.  hat  weißen  Mantel  mit  schwarzen  und  roten 
Mustern,  daneben  findet  sich  noch  blau  mit  weißem 
Muster.  Ein  ganz  erstaunlicher  Reichtum  an  Stoff- 
mustern entfaltet  sich  hier,  geometrische  Figuren, 
Pflanzen  und  Tiere,  bei  jeder  Figur  und  jedem  Ge- 
wände sind  sie  verschieden. 

Die  Polychromie  ist  hier  zweifellos  das  Wert- 
vollste, die  Schnitzerei  ist  weniger  bedeutend.  Die 
Köpfe  von  geringem  Ausdruck  mit  breiten  Backen- 

1)  Vergl.  das  oben  schon  zur  Datierung  herangezogene  Grab- 
mal Bischofs  Albert  von  Wertheim  (gest.  1421)  in  Bamberg, 

2)  M.  S  a u  e  r  1  a  n  d  t,  „Deutsche  Plastik  des  Mittelalters",  S.  62. 

3)  Münzenberger-Beissel,  a.a.O.  II  S.  214. 
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knochen,  großen  Nasen  und  kleinen,  tiefliegenden 
Augen  zeigen  groben,  raschen  Schnitt.  Unter  der 
schwerfälligen  Gewandung  hört  jede  Tektonik  des 
Körpers  auf,  die  Bewegung  der  Hände  ist  ungeschickt. 
Haar  und  Bart  bilden  eine  wellig  eingekerbte  Masse; 
die  Linienführung  darin  ist  altertümlich,  doch  weist  die 
Behandlung  des  Gewandes,  das  völlige  Fehlen  der 
Röhrenfalten,  das  Auftreten  vereinzelter  eckiger 
Brüche  auf  die  Zeit  nach  1430.  Die  Statuetten  stehen 
auf  der  Grenzscheide,  wo  auch  in  der  Gewandung  die 
Natürlichkeit  über  die  Schönheit  der  Form  siegt. 

Keinen  Stilzusammenhang  mit  den  bisher  be- 
sprochenen Werken  haben  die  Prophetenfiguren  in  der 
sogenannten  Prophetenkammer  des  Rathauses;  sie 
sind  1,10  m  hoch,  neu  polychromiert  und  stehen  auf 
modernen  Konsolen  an  den  Wänden.  Ursprünglich 
standen  sie  auf  hölzernen  Pfeilern  an  der  Treppe,  die 
zur  Ratskammer  führte,  jeder  von  ihnen  hält  in  Hän- 
den ein  Schriftband  mit  Spruch,  den  Bürgermeister 
und  Ratsherr  lesen  und  beherzigen  sollten,  wenn  sie  zu 
Rate  gingen,  so  heißt  es  in  Aufzeichnungen  des  XV. 
Jahrhunderts  0. 

Die  Figuren  sind  vollrund  gearbeitet,  wahrschein- 
lich waren  sie  in  der  alten  Aufstellung  von  allen  Sei- 
ten sichtbar.  Die  Gesichter  zeigen  ausdrucksvolle 
Modellierung,  die  Stirnpartie  springt  etwas  vor;  das 
Haar  ist  bei  einzelnen  noch  altertümlich  in  symmetri- 

1)  S  t  e  i  n  a,  a,  O.  I  S.  718  ,,De  8  propheten,  de  da  staynt 
Up  den  hoeltzeren  pylren  up  der  trappen,  ass  man  in  de  raitz- 
kammer  gayn  sali  etc."  Nach  frdl.  Mitteilung  des  Herrn  Stadt- 
baurat Heimann,  der  die  Aufstellung  in  dem  jetzigen  Propheten- 
saale vorgenommen  hat,  ist  nur  ein  Kopf  ergänzt;  doch  scheinen 
mehrere  Gesichter  um  die  Mitte  des  XIX.  Jahrhunderts  eine 
Modernisierung  erfahren  zu  haben,  vielleicht  verschuldet  die 
neue  Polychromie  diesen  Eindruck.  Lötz  a,  a.  0.  S.  357  sagt, 
sie  seien  gut  bemalt  und  vergoldet.  Damals  hatten  sie  wohl 
noch  ihre  alte  Bemalung. 
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sehen  und  vom  Kopfe  abstehenden  Locken  angeord- 
net, die  Bärte  sind  dagegen  nicht  mehr  in  zwei  Hälften 
geteilt.  Fest  stehen  die  schmalschultrigen  Figuren  auf 
dem  Boden  auf  ohne  die  hochgotische  Ausschwingung 
der  Hüfte,  Stand  und  Spielbein  ist  deutlich  geschie- 
den. Die  Köpfe  sind  —  dem  Charakter  der  Propheten 
entsprechend,  —  lebhaft  bewegt.  Die  Körper  treten 
klar  in  die  Erscheinung.  Die  künstlerische  und  stil- 
geschichtliche Bedeutung  der  Statuen  beruht  in  erster 
Linie  in  der  reichen  und  eigenartig  neuen  Gewandbe- 
handlung. Bei  zwei  Figuren  hängt  der  Mantel  ruhig 
an  den  Seiten  herab,  das  Untergewand  wird  vorn  sicht- 
bar; schlicht  dem  Körper  sich  anschmiegend,  fast  fal- 
tenlos fällt  es  nieder.  Bei  den  anderen  umhüllt  der 
Mantel  die  ganze  Gestalt,  dann  spannen  gereffte  Fal- 
ten sich  um  die  eine  Seite  des  Körpers,  und  auf  der 
anderen  hängt  der  Saum  in  einfacher  Welle  herab,  da- 
neben kommt  eine  freie,  in  mächtiger  Schwingung  ge- 
zogene Mantel drapierung  vor^).  Nach  Vollendung 
des  Rat  stur  ms,  im  zweiten  Jahrzehnt  des  XV.  Jahr- 
hunderts, mögen  die  Prophetenstatuen  im  Auftrage 
des  Rates  entstanden  sein;  gegen  eine  frühere  Datie- 
rung spricht  die  entwickelte  Gewandbehandlung  und 
auch  das  sichere  Standmotiv. 

Ausgesprochen  linearen  Charakter  tragen  die 
Flachreliefs,  von  denen  indes  uns  nicht  viel  erhalten 
ist.  Der  Stil  ist  hier  der  Ausfluß  der  Technik,  man 
schneidet  die  auf  der  Vorderfläche  aufgerissene  Zeich- 
nung in  den  Grund  ein,  es  ergeben  sich  dann  die 
scharfkantig  schmalen  Faltenstege,  wie  wir  sie  im 
Pallant- Altar  und  teils  in  den  Relieffiguren  am  Chor- 
gestühl von  St.  Andreas  sehen. 

Der  Pallant-Altar,  heute  im  Privatbesitz  auf  der 
Eramaburg  bei  Aachen,  für  den  Firmenich-Richartz  die 


1)  Ein  Prophet  abgcb.  bei  Wald  mann  a.a.O.  Abb.  21, 
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Entstehung  in  Köln  und  als  Datum  der  Stiftung  1429 
festgestellt  hat  i) ,  besteht  aus  flachgeschnitztem  Mit- 
telstück und  bemalten  Flügeln,  Eine  , »Verherrlichung 
Mariens  '  ist  das  Thema  der  Mitte.  Die  Gottesmutter 
hält  das  nackte  Kind  mit  beiden  Händen,  sechs  Englein 
umschweben  sie,  fassen  Krone  und  Mantelsaum  an. 
Das  Antlitz  Mariens  zeigt  weiche  fleischige  Formen, 
die  Augen  haben  die  den  kölnischen  Jungfrauenbüsten 
eigenen  schweren  Unterlider,  die  Haarbehandlung 
weist  einen  Fortschritt  über  das  Bisherige  auf.  Der 
Mantel  fällt  ungehemmt  nieder,  und  auch  in  dem  lan- 
gen fließenden  Kleide  kommen  keine  Querfalten  vor, 
die  Linienführung  erinnert  an  die  zeitgenössische  Ma- 
lerei. 

Härter  ist  der  Stil  im  Chorgestühl  von  St.  An- 
dreas. Prophetenfiguren  machen  hier  vor  allem  den 
Schmuck  aus,  sie  bilden  in  der  oberen  Reihe  stehend, 
in  der  unteren  zu  zweien  sitzend,  die  Bekrönung  der 
Stuhlwangen,  es  ergeben  sich  so  vier  stehende  und 
sechzehn  sitzende  Prophetenfigürchen,  die  aus  schma- 
lem Brette  geschnitten,  sehr  flach  gehalten  sind.  An 
den  Stuhl  Wangen  unten  sind  in  Flachrelief  12  stehende 
Heilige  angebracht.  Es  sind  keine  Erzeugnisse  hoher 
Kunst,  doch  tritt  gerade  hier  die  Grundtendenz  der 
Zeit  recht  klar  hervor;  unter  den  Prophetenköpfen 
sind  einige  von  verblüffendem  Naturalismus,  rechte 
Proletariergesichter  mit  hervortretenden  Backen- 
knochen, markantem  Schädelbau,  knolliger  Nase, 
dicken  Lippen  und  wulstigen  Brauen.  In  der  Haarbe- 
handlung merkt  man  diesen  naturalistischen  Sinn 
nicht,  und  auch  die  Frauenköpfe  haben  weichere  For- 
men. Die  Faltenbildung  in  den  Gewändern  ist  trocken, 

1)  „Zeitscbr.  f.  christL  Kunst"  VI  Sp,  33  f.  Taf.  I  f.,  s.  a. 
Lübbecke  a.  a.  0.  S,  119,  Aldenhoven  a.  a,  O,  S.  393  Anm. 
264  a  spricht  sich  gegen  die  kölnische  Herkunft  des  Altars  aus, 
ohne  aber  Firmenichs  Gründe  zu  entkräften. 
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teils  scharfgeschnittene  Falten  in  langem  Zuge  mit 
leichter  Schwingung  wie  im  Pallant-Altar,  teils  wird 
der  Mantel  um  den  Körper  geschlungen  und  bildet 
Reffalten,  in  denen  schon  harte  Brüche  hervortreten. 
Bald  nach  Beendigung  des  Chores,  um  1430  etwa,  ist 
das  Gestühl  geschaffen. 


VII.  Kapitel. 

Die  ersten  Werke  des  Überganges  zum 
eckigbrüchigen  Faltenstile, 

Im  ersten  Drittel  des  XV.  Jahrhunderts  hatte,  wie 
wir  sahen,  in  verschiedener  Form  freilich  die  ge- 
schwungene ungeknickte  Linie  im  Gewandstile  fortge- 
lebt. Im  dritten  Jahrzehnt  dringen  eckige  Falten  ein, 
zunächst  vereinzelt  noch,  dann  immer  bewußter;  mit 
dem  letzten  Drittel  des  Jahrhunderts  ist  der  spätgo- 
tische hartgebrochene  Stil  überall  zur  vollen  Herr- 
schaft gelangt.  Der  erwachte  Naturalismus  drängte 
nach  energischem  Ausdrucke,  und  selbst  die  reizvollen 
und  reichen  Draperien,  die  der  Saarwerden-Meister 
schuf,  die  geistvollen  und  feinen  Lösungen,  die  in  der 
Marienkapelle  der  Karthäuser  den  Künstleraugen  sich 
boten,  vermochten  in  Köln  nicht  länger  als  anderswo 
den  weichfließenden  Stil  fortdauern  zu  lassen. 

Die  Entwicklung  in  dem  behandelten  Zeitab- 
schnitte war  ja  keineswegs  einheitlich  gewesen,  die 
verschiedensten  Tendenzen  hatten  nebeneinander  Aus- 
druck gefunden,  doch  läßt  sich  gegen  Ende  der  Epoche 
eine  allgemeine  Neigung  zu  schweren  Formen  in  der 
Gewandung,  wie  es  vor  allem  die  Madonna  bei  Frau 
V.  Lucius  und  die  Apostelstatuen  in  St.  Alban  zeigen, 
nicht  verkennen.    Diese  Schwere  lebt  dann  noch  in 
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den  Werken  fort,  die  am  Beginne  des  Überganges  zum 
eckig-harten  Faltenstiles  stehen. 

Das  Hauptwerk  des  neuen  Stiles,  vielleicht  auch 
das  früheste  unter  den  in  Köln  erhaltenen,  ist  die  1439 
gestiftete  ,, Verkündigung"  in  St.  Kunibert.  Dieses 
Werk  gehört  zu  dem  Wenigen,  was  von  kölnischer 
Plastik  in  der  allgemeinen  kunstgeschichtlichen  Litera- 
tur Erwähnung  findet,  Bode  wies  mit  Recht  darauf  hin, 
daß  diese  Skulpturen  schon  der  realistischen  Epoche 
zuzurechnen  sind 

An  den  beiden  Pfeilern  des  Choreinganges  stehen 
auf  Konsolen  sich  gegenüber  die  überlebensgroßen 
Steinfiguren  des  Verkündigungsengels  und  Märiens^). 
Die  Bemalung  ist  neu,  das  der  Buntfarbigkeit  abholde 
XVIII,  Jahrhundert  hatte  die  Statuen  weiß  über- 
strichen, so  sah  sie  Kugler  noch^). 

Links  steht  auf  architektonisch  reicher  Konsole, 
an  der  das  Stifterwappen  und  oben  die  Umschrift, 
„Anno  domini  MCCCCXXXIX  hermanus  de  arcka 
canonicus  huius  ecclesiae  diaconus  fecit  fieri"  ange- 
bracht ist,  die  prachtvoll  mächtige  Gestalt  Gabriels*). 

In  ein  langes,  über  den  Hüften  gegürtetes  Ärmel- 
gewand von  schwerem  Stoffe  ist  der  Engel  gekleidet, 
die  Füße  sind  verdeckt,  unter  dem  Kleide  wird  die 
kräftige  Fülle  der  Körperformen  erkennbar.  Eine 
Stola  schmückt  den  Himmelsboten,  dessen  linke  Hand 


11  „Gesch.  d.  deutsch.  Plastik",  S-  216. 

2)  Die  Aufstellung  der  „Verkündigung"  am  Choreingange  ist 
sehr  beliebt,  sie  hat  symbolische  Bedeutung:  mit  der  Verkündigung 
beginnt  die  christliche  Zeit.  In  der  Karthäuserkirche  wird  1367 
eine  Gabrielstatue  auf  einer  Säule  im  Chore  stehend  genannt, 
ihr  gegenüber  stand  zweifellos  eine  Marienstatue.  „Ann.  H.  V." 
H.  45,  S.  28, 

3)  a.  a.  O.  S.  266 

4)  Aldenhoven,  a.a.O.  sagt  in  Anm,  604  „Der  Engel 
stammt  erst  aus  dem  Anfange  des  XVI.  Jahrhunderts",  was 
zweifellos  unzutreffend  ist. 
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das  vom  Schriftband  umwickelte  Szepter  trägt.  Das 
rechte  Knie  beugt  er,  seine  rechte  Hand  ist  zur  Brust 
erhoben,  hinüber  blickt  er  zur  Jungfrau:  Ave  Maria 
gratia  plena. 

In  andächtigem  Lesen  stand  sie  vor  dem  Metall- 
pulte, ihr  Buch  ruht  auf  dem  Rücken  eines  Pelikan, 
des  Symbols  der  sich  opfernden  Liebe,  nun  hat  sie  dem 
Engel  sich  zugewandt,  wie  im  Traume  hört  sie  die  selt- 
same Botschaft,  leise  berührt  ihre  rechte  Hand  die 
Brust,  während  die  linke  noch  auf  dem  Buche  ruht. 
Oben  auf  Wolken  erscheint  die  Halbfigur  Gott-Vaters 
mit  segnend  gebreiteten  Artnen,  von  ihm  senkt  die 
Taube  des  heiligen  Geistes  sich  zur  Jungfrau  nieder. 
An  der  Konsole,  auf  der  Maria  steht,  da  singt  der 
Englein  Chor  das  Lied  der  Gebenedeiten:  „Lobpreise 
meine  Seele  den  Herrn." 

Ein  eng  anliegendes,  hochgegürtetes  Kleid,  das 
nur  an  der  Brust  sichtbar  wird,  trägt  die  Jungfrau, 
darüber  um  die  Schultern  gelegt  und  nach  vorn  ge- 
zogen, einen  weiten  Mantel.  Die  Gewandung,  die 
nicht  die  monumentale  Einfachheit  hat,  wie  bei  dem 
Engel,  bildet  vorn  und  an  den  Seiten  Bauschfalten. 
Wo  das  Gewand  auf  dem  Boden  aufstößt,  da  treten 
knittrige  Brüche  auf,  doch  im  ganzen  ist  noch  der  Ein- 
druck schwerschleppender  Weichheit  vorherrschend. 

Der  Stifter  in  Kanonikertracht,  an  Wappen  und 
Inschrift  kenntlich,  kniet  als  winzig  kleines  Figürchen 
zu  Marias  Füßen.  Unter  den  Konsolen  kauern  zwei 
Männerfigürchen,  der  eine  stützt  den  Kopf  in  die 
Hand,  der  andere  bindet  seinen  Gürtel  fest,  —  an 
untergeordneter  Stelle  durften  von  altersher  Genre- 
darstellungen Platz  greifen. 

Der  Kopftypus  Mariens  und  des  Engels  weist 
hohe  gewölbte  Stirn,  kleine,  weit  auseinanderstehende 
Augen,  leicht  geöffneten,  bei  Maria  nach  oben  geboge- 
nen Mund,  volles  und  langes  Untergesicht  auf.  Eine 
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virtuose  Technik  verrät  die  Haarbehandlung:  die  ge- 
waltige Perücke  des  Engels  ist  in  einzelne,  sich  durch- 
einander schlängelnde  Locken  geteilt,  die  voll  krausen 
Eigenlebens  sind,  eine  vom  Künstler  gewollte  Unruhe, 
die  zwischen  der  breiten  Gesichtspartie  und  der  feier- 
lich stillen  Flügelumrahmung  einen  Kontrast  bringen 
sollte.  In  dem  in  der  Mitte  gescheitelten  Haare  ruht 
ein  mit  Blüten  geziertes  Stirnband.  Bei  Maria  ist  das 
Haar  gleichfalls  gescheitelt,  an  den  Seiten  winden  die 
Locken  sich  lebhaft  und  fließen  in  Wellenlinien  nach 
vorn  nieder;  auch  hier  wird  durch  den  über  den  Kopf 
gezogenen  Mantel  ein  ruhiger  Abschluß  nach  außen 
gewonnen.  Gottvater  droben  trägt  einen  langen,  in 
einzelne  Wellenlinien  geteilten  Bart  und  langes,  auf 
die  Schulter  herabfallendes  Haar,  —  ein  würdiges 
Greisenantlitz  in  ausdrucksvoller  Modellierung.  Sein 
Mantel  zeigt  großzügige,  schwungvolle  Drapierung. 

Von  entzückendem  Reize  sind  die  fünf  Englein, 
die  am  Sockel  auf  Konsölchen  abwechselnd  stehen  und 
knieen,  der  Rundung  des  Sockels  sich  einschmiegend. 
Ein  munterer  Chor  voll  Grazie  und  Anmut;  die  lyri- 
sche Zartheit,  die  in  der  gleichzeitigen  Malerei  hervor- 
tritt, paart  sich  hier  mit  einem  sicheren  Verständnis 
für  den  menschlichen  Organismus. 

Man  möchte  den  Schöpfer  dieses  herrlichen  Wer- 
kes kennen,  er  wird  wie  so  mancher  seiner  Zeitgenos- 
sen namenlos  bleiben,  wenn  nicht  ein  glücklicher  Zu- 
fall Aufklärung  gibt;  auch  die  Herkunft  seines  Stiles 
ist  mit  Sicherheit  nicht  festzustellen. 

Der  Typus  Mariens  findet  in  Köln  in  der  Madonna 
von  St.  Gereon  und  den  oben  genannten  anderen  Ma- 
donnen Analogieen;  Stilparallelen  bieten  die  noch  zu 
besprechende  Madonna  in  Maria  im  Kapitol  und  die 
Pietä  in  St.  Kunibert.  Aus  der  kölnischen  Kunst  wird 
der  Meister  hervorgegangen  sein,  er  hat  aber  vielleicht 
von  außen  Einflüsse  erfahren.    Es  fehlt  noch  zu  sehr 
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an  zusammenhängenden  Stiluntersuchungen  in  der 
deutschen  Plastik;  wenn  wir  hier  auf  Stil  verwandtes 
hinweisen,  so  sollen  daraus  keine  voreiligen  Schlüsse 
auf  die  Herkunft  des  Stiles  gezogen  werden. 

Von  Werken  dieser  Stilstufe  sind  zunächst  die  auf 
Engelskonsolen  stehenden  Statuen  des  Aachener 
Münsters  zu  nennen  i),  Sie  zeigen  noch  deutlich  das 
Tasten  nach  einem  neuen  Stile,  Einige  Figuren  —  so 
die  Madonna,  —  haben  noch  die  Gewandanordnung 
der  Kölner  Domchorstatuen  aus  der  Zeit  vor  1350, 
während  die  Behandlung  des  Nackten  —  man  be- 
trachte das  derbe,  nackte  Kind  auf  Mariens  Arm,  — 
für  die  Entstehungszeit  um  1430  zeugt.  Die  stilistisch 
fortgeschrittensten  Figuren  haben  eine  den  Körper  in 
schwerer  Masse  umschließende  Gewandung  mit  ecki- 
gen Faltenbrüchen  ohne  jede  Reminiscenz  an  trecen- 
tistisches  Linienspiel .  Sie  dürften  auch  von  anderer 
Hand  sein  als  die  ersten  und  stehen  der  Verkündi- 
gungsgruppe in  St.  Kunibert  recht  nahe,  man  ver- 
gleiche die  Hände  des  Matthias  und  Philippus  dort  mit 
denen  Gabriels,  die  Bartbildung  mit  der  Gottvaters  in 
St,  Kunibert.  Es  kann  aber  nur  an  einen  allgemeinen 
Stilzusammenhang  gedacht  werden,  wie  ein  Vergleich 
der  Konsolenengel  in  Aachen  mit  der  Gabrielsfigur 
dartut.  Woher  kommen  die  Meister  der  Aachener 
Skulpturen?  Man  möchte  an  die  Niederlande  denken 
—  Aachen  gehörte  zum  Bistum  Lüttich,  —  es  ist  mir 
aber  dort  nichts  Ähnliches  bekannt  geworden.  Werke 
dieses  Stiles  finden  sich  auch  am  Mittelrhein,  in  den 
Frankfurter  Dom  wurde  1434  der  „Maria-Schlaf altar" 
gestiftet  2  ) ,  der  mit  den  Aachener  Choraposteln  viel 
Verwandtschaft  aufweist,  man  vergleiche  diese  mit 
dem  rechts  sitzenden  Apostel  der  Frankfurter  Gruppe. 

1)  Abgeb.  bei  Dehio  und  v,  B  ez  old  a,  a.  O.  Taf.  21. 
Lötz  a.  a,  0.  S.  30. 

2)  Abgeb.  bei  Dehio  und  v.  Bezold  a.a.O.  Taf.  41. 
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Ein  direkter  Zusammenhang  ist  auch  hier  nicht  sicher 
festzustellen. 

Ein  Werk,  das  man  als  Übergang  von  dem  maleri- 
schen Stile  der  Richtung  des  „Saarwerden-Meisters" 
zu  diesem  schweren,  mehr  realistischen  Stile  ansehen 
könnte,  ist  die  Statue  des  hl,  Bartholomäus  an  der 
Außenseite  des  Frankfurter  Domes,  dessen  krauses 
Lockenhaar  dem  des  Verkündigungsengels  in  St.  Ku- 
nibert gleicht.  Hierher  gehören  auch  die  von  M. 
Schnette  Multscher  zugeschriebenen  Rathausfiguren  in 
Ulm  ^)  und  das  Grabmalmodell  für  Ludwig  den  Ge- 
barteten (t  1447)  im  bayrischen  Nationalmuseum 
Die  schwerstoffige  Gewandung  mit  einzelnen  Falten- 
brüchen und  die  Detaillierung  von  Haar  und  Bart  ist 
für  alle  genannten  Werke  charakteristisch. 

Zeitlich  und  stilistisch  nahe  steht  von  Kölner  Wer- 
ken der  Verkündigungsgruppe  eine  lebensgroße  Stein- 
madonna im  Chore  von  Maria  im  Kapitol.  Die  Mutter 
hält  mit  beiden  Händen  das  nach  links  sitzende  halb 
bekleidete  Kind,  leicht  neigt  sie  ihr  Antlitz  ihm  zu. 
Das  Kind  wendet  sich  nach  vorn,  in  Händen  hält  es  ein 
Schriftband,  sein  ernster  Blick  geht  nach  oben.  Maria 
hat  ein  länglich  ovales  Gesicht,  tiefliegende  Augen 
mit  halbgeschlossenen  Lidern,  der  kleine  Mund  ist  von 
feinem  Lächeln  umspielt.  Die  nackten  Teile  sind  sonst 
etwas  trocken,  die  Formen  nicht  recht  verstanden,  die 
Haltung  des  Kindes  ist  ungeschickt.  Bekleidet  ist 
Maria  mit  Untergewand,  das  Hals-  und  Brustansatz 
freiläßt,  Mantel  und  Kopfschleier;  sie  trägt  eine  große 
Krone.  Der  Mantel  fällt  über  die  rechte  Schulter  zur 
linken  Hüfte  hin,  von  dort  wird  er  nach  vorn  zur  rech- 
ten Seite  hin  heraufgezogen.   Die  Zipfel  fallen  mit  ein- 

1)  a.a.O.  S.  116  f. 

2)  „Münchener  Jahrbuch  der  bildenden  Kunst",  1910,  S.  169  f. 
Man  vergl,  die  Gewandung  der  Engel  dort  mit  der  bei  Gabriel 
in  St.  Kunibert. 
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fach  welligen  Säumen  nieder.  Die  Reffalten  des  Man- 
tels umschließen  fest  das  linke  Bein,  hier  treten  am 
stärksten  die  eckigen  Faltenbrüche  auf.  Es  sind  Fal- 
ten, wie  sie  das  XIII.  Jahrhundert  auch  schon  gekannt 
hatte  1),  dem  Modelle  abgesehen;  wo  in  der  Natur  sie 
hervortreten,  wie  z.  B.  an  dem  engen,  sich  zusammen- 
schiebenden Ärmel,  zeigen  sich  diese  Falten  auch  hier, 
die  Kurven  sind  beibehalten,  wo  auch  in  Wirklichkeit 
sie  möglich  sind.  Die  Ausbiegung  der  Hüfte,  der 
leichte  Fall  des  Kopfschleiers,  auch  die  ondulierenden 
Säume  der  Gewandzipfel  sind  Reminiscenzen  des  vor- 
hergehenden Stiles.  Die  lockig  gedrehten  Haare,  die 
Form  des  Halses  und  des  Gewandausschnittes  stimmen 
mit  der  Maria  in  St.  Kunibert  überein.  Die  Faltenge- 
bung  ist  viel  härter  und  brüchiger,  die  Gewandung  hat 
nichts  von  der  schweren  Weichheit,  die  wir  dort  fan- 
den. Um  1440  muß  die  Madonna  entstanden  sein,  das 
altertümlich  anmutende  Wellenspiel  der  Säume  findet 
sich  vereinzelt  auch  später  noch  ^ ) . 

Die  schwere,  den  Körper  umhüllende  und  doch 
seine  Formen  kenntlich  machende  Gewandbehandlung 
ähnlich  der  bei  dem  Verkündigungsengel  von  1439,  hat 
eine  Steinpietä  von  ca.  90  cm  Höhe  in  St.  Kunibert 

Die  Komposition  ist  neu  und  eigenartig,  in  der 
Kontrastierung  der  Körperrichtungen  mutet  sie  fast 
barock  an.  Bisher  saß  Maria  ruhig  frontal  und  hielt 
im  Schöße  den  toten  Sohn;  einer  Zeit,  die  so  viel  Emp- 
finden für  körperliche  Schwere  besaß,  erschien  die 
Haltung  wohl  zu  unnatürlich,  vor  allem  suchte  der 
Künstler  Bewegung,  wo  vorher  ein  Moment  der  Ruhe 
gewählt  war.    Neben  ihrem  toten  Sohne  hat  Maria 

1)  Man  vergl.  etwa  die  Maria  der  „Visitalio"  in  Bamberg, 
Sauerlandt  a.  a.  0.  S.  29, 

2)  „Kunstdenkmäler"  „Stadt  Köln",  S.  243.   Zu  spät  datiert. 

3)  H.  Reiners,  „Die  gotische  Kölner  Plastik"  in  „Liter. 
Beilage  der  Kölnischen  Volkszeitung"  1911,  Nr.  14.  S.  108, 
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auf  dem  Boden  sich  gekauert,  das  rechte  Knie  stützt 
sie  hoch,  den  Leichnam  zieht  sie  in  ihrem  Schöße 
empor.  Mit  dem  linken  Arme  umfaßt  sie  den  Toten,  — 
seinen  Körper  so  überschneidend,  —  ihre  Rechte 
stützt  seine  Schulter;  in  haltloser  Schwere  lastet  der 
tote  Körper,  der  rechte  Arm  —  in  Holz  geschickt  er- 
gänzt —  hängt  kraftlos  herab. 

Im  Ausdruck  Mariens  ist  auch  ein  neuer  Ton  an- 
geschlagen; nicht  in  weltvergessenem,  in  sich  versun- 
kenen Leide  blickt  sie  den  toten  Sohn  an,  pathetisch 
hebt  sie  den  Kopf,  mit  ihrem  Schmerze  wendet  sie  sich 
an  die  Umwelt.  Dem  gesteigerten  Sentimento  hält  die 
Formensprache  nicht  recht  stand,  der  nackteKörper 
mit  der  Einschnürung  über  den  Hüften  ist  unschön,  der 
Torso  in  seiner  Tektonik  nicht  verstanden,  die  Gestalt 
Mariens  ist  rundlich  und  unansehnlich.  Die  Gewan- 
dung hat  schwere  rundliche  Formen,  die  knittrigen 
Brüche  stellen  sich  nur  vereinzelt  ein. 

Von  Pietädarstellungen  des  frühen  XV.  Jahrhun- 
derts bietet  zur  Komposition  eine  Analogie:  eine  bur- 
gundische Steinskulptur  im  Frankfurter  Liebighause, 
doch  liegt  der  Kompositionsgedanke  zu  nahe,  als  daß 
man  an  Entlehnung  denken  müßte. 

Für  unsere  Pietä  gibt  die  Stilverwandtschaft  mit 
der  „Verkündigung"  von  1439,  die  in  Ausführung  er- 
heblich höher  steht,  einen  Anhaltspunkt  für  die  Da- 
tierung, zwischen  1440 — 50  wird  sie  entstanden  sein^). 


Ij  Nach  erneuten  Vergleichen,  scheint  es  mir  nicht  ausge- 
schlossen, daß  die  Pietä  von  der  Hand  des  „Meisters  der  Ver- 
kündigungsgruppe" stammt. 
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VIIL  Kapitel. 

Konrad  Kuyn,  der  Dombaumeister,  als  Bildhauer, 

In  einer  Streitschrift  der  Steinmetzen  gegen  die 
Maler  von  1616  heißt  es  von  dem  Dombaumeister  Kon- 
rad Kuyn,  er  habe  „ansehnliche  Bilder  in  Stein  ge- 
hauen und  dieselben  sowohl  innerhalb  wie  außerhalb 
der  Domkirche  aufgerichtet"  i ) . 

Ennen  und  Merlo  vermuteten  in  ihm  den  Schöpfer 
des  Petrusportals  ^ ) ,  doch  widerspricht  hier  der  Stil 
einer  Datierung  in  so  späte  Zeit,  wir  glauben  nun, 
mehrere  Werke,  die  der  Mitte  des  Jahrhunderts  ange- 
hören, als  seine  Schöpfungen  erweisen  zu  können, 

Kuyn  hatte  die  Nichte  seines  Vorgängers  im  Amte, 
des  Dombaumeisters  Nikolaus  von  Buiren,  geheiratet; 
er  erbte  mit  dem  Stadtsteinmetzen  Johann  v.  Buiren, 
dem  Erbauer  des  „Gürzenich",  zusammen  den  Nachlaß 
des  kinderlosen  Meisters  Als  es  galt,  dem  1445 
verstorbenen  Nikolaus  eine  Gedächtnistafel  im  Dome 
zu  errichten,  da  war  diese  Arbeit  für  den  neuen  Dom- 
baumeister eine  Ehren-  und  Dankespflicht,  so  spricht 
denn  ein  hoher  Grad  von  Wahrscheinlichkeit  dafür, 
daß  wir  in  ihm  den  Schöpfer  dieses  Werkes  zu  sehen 
haben,  eine  Annahme,  die  durch  die  folgenden  stil- 
kritischen Untersuchungen  auch  gestützt  wird 

Von  der  Gedächtnistafel  des  Nikolaus  von  Buiren 
befinden  sich  im  erzbischöflichen  Museum  in  Köln  vier 


1)  L.  Ennen,  „Der  Dom  zu  Köln"  Festschr.  Köln  1880  S.  90. 
Anm.  1  Handschrift  im  Privatbesitz. 

2)  Ennen,  ebda  S.  67  f.    Merlo-Firm.  Sp.  510, 

3)  Merlo-Firm.  Sp.  146. 

4)  Daß  der  Baumeister  an  der  Stätte  seines  Wirkens  einen 
Grabstein  erhält,  koinmt  häufig  vor,  es  sei  nur  an  die  Ulmer 
Denkmäler  und  an  das  des  Hans  von  Burghausen  (gest.  1432)  an 
St.  Martin  in  Landshut  erinnert. 

7 
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Steinfiguren  von  43  cm  Höhe,  welche  Steinmetzen  in 
ihrer  Berufstracht  und  mit  ihren  Werkzeugen  darstel- 
len, sie  sind  gut  erhalten  und  weisen  noch  die  alte  Po- 
lychromie  auf  i).  Von  dem  1823  aus  dem  Dome  ent- 
fernten Epitaph  gelangte  die  Inschrifttafel  in  den 
Besitz  J.  J.  Merlos.  Über  die  Art  der  Verbindung  von 
Figuren  und  Inschrifttafel  ist  Sicherheit  nicht  zu  ge- 
winnen, da  anscheinend  eine  zugehörige  Umrahmung 
verloren  gegangen  ist. 

Als  Schmuck  des  Epitaphs  war  nicht,  wie  üblich, 
ein  religiöses  Thema,  —  der  Verstorbene  Maria  oder 
den  Schmerzensmann  verehrend,  —  gewählt.  Gestal- 
ten des  Alltags,  Verkörperungen  seiner  Berufstätigkeit 
umstanden  die  Schrifttafel  des  Baumeisters.  Für  den 
Künstler  ergab  sich  daraus  die  verlockende  Aufgabe, 
Leute  seines  Standes,  Menschen,  die  er  täglich  vor  sich 
sah,  im  Bilde  festzuhalten  2).  Das  mußte  mehr  als 
irgend  eine  andere  Aufgabe  zum  Realismus  führen. 
Ohne  jegliche  Idealisierung  —  wie  im  Leben  sie  aus- 
sahen, sich  hielten  und  bewegten,  —  gab  er  die  Män- 
ner wieder,  den  Architekten  mit  länglich  schmalem 
Gesichte  und  kleinem  Spitzbart,  wie  er  auf  eine  Tafel 
zeichnet,  einen  Jüngling  mit  bartlosem  Antlitz  und 
lockigem  Haupte,  der  Meißel  und  Hammer  hält,  und 
zwei  derbe  Gesellen  mit  breiten  Gesichtern  und  finste- 
rem, mürrischem  Ausdrucke.  Der  Architekt  trägt 
vielleicht  die  Züge  des  verstorbenen  Dombaumeisters, 
und  in  dem  Jünglinge  möchte  man  den  Künstler,  Kon- 


1)  Merlo  „Zeitschrift  f.  christl.  Kunst",  I.  Sp.  265  f.,  wo 
auch  die  Figuren  und  die  Inschrifttafel  im  Lichtdruck  wieder- 
gegeben sind. 

2)  Die  Vierzahl  der  Steinmetzen  am  Epitaphe  läßt  an  die 
,,Vier  Gekrönten",  die  Patrone  der  Steinmetzen,  denken,  — 
über  ihre  Darstellung  s.  Janner  a.  a.  0.  S,  214  f.  —  es  ist  aber 
nicht  die  geringste  Andeutung  vorhanden,  daß  wir  es  hier  mit 
Heiligen  zu  tun  haben. 


—   99  — 


rad  Kuyn,  sehen;  der  Mann  mit  dem  Winkelmaß  ist 
wohl  ein  altgedienter  Polier  der  Domhütte. 

Die  Kleidung  ist  die  Berufstracht,  indes  wohl 
nicht  die  Arbeitstracht;  sie  hat  natürlichen  Fall  und 
einfache  Faltenbildung.  Faltenknicke  kommen  vor, 
doch  ohne  den  weichen  Charakter  des  Stoffes  zu  be- 
einträchtigen. 

Die  Haltung  und  Bewegung  der  Figuren  ist  leben- 
dig, jedes  Glied  ist  in  Aktion,  —  die  Wiedergabe  mehr 
Impression  als  peinlich  genaue  Nachbildung.  Der  Be- 
wegungseindruck ist  vorzüglich  gegeben;  erst  dem 
nachprüfenden  Auge  werden  einzelne  Fehler  bewußt; 
da  sind  die  Schultern  zu  schmal,  da  ist  eine  Hüfte  ganz 
fortgehauen,  da  fehlt  für  ein  Bein  unter  dem  Mantel 
völlig  der  Platz,  die  Hände  sind  teils  zu  groß  geraten. 
Rasch  und  sorglos  ging  der  Künstler  ans  Werk,  man 
fühlt  deutlich,  daß  kein  Modell  vorher  mühsam  ge- 
schaffen und  dann  kopiert  wurde,  das  Wichtige  der 
Erscheinung  ist  herausgeholt,  um  Kleinigkeiten,  um 
Richtigkeit  im  Einzelnen  hat  der  Meister  sich  nicht 
gesorgt. 

Das  gleiche  frische  Schaffen,  das  reiche  Bewegung 
in  Torso  und  Gliedern,  Natürlichkeit  der  Form  und 
Stofflichkeit  der  Gewandung  erreicht,  findet  sich  in 
dem  Grabmale  des  Erzbischofs  Dietrich  v.  Moers  wie- 
der, wo  auch  die  gleichen  Fehler  und  Flüchtigkeiten 
des  Meiseis  sich  zeigen. 

Dietrich  starb  1463,  ungefähr  drei  Jahre  vorher 
hatte  er  im  Dome  gegenüber  der  Kapelle  der  h.  h. 
Drei  Könige  sein  Grabmal  aufstellen  lassen,  an  der 
Stelle,  wo  es  heute  noch  steht.  Das  Datum  der  Ent- 
stehung ist  uns  überliefert  in  einem  Memoriale  über  die 
Wahl  Verhandlungen  von  1463,  wo  ein  Zeitgenosse 
Dietrichs  Bestattung  berichtet:  „Der  Licham  .  .  .  ge- 
dragen  uis  dem  choir  vur  die  hl.  dri  koninge  .  .  .  ge- 
satt in  ein  nuwe  graf,  dat  min  herre  selige  in  sine 
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leven  umbtrint  dri  jaer  vur  sine  doide  hadde  doin 
machen 

Es  liegt  nahe,  anzunehmen,  daß  der  Erzbischof 
für  sein  Grabmal  im  Dome  den  als  Bildhauer  bekann- 
ten und  bewährten  Dombaumeister  Kuyn  heranzog; 
gestützt  wird  diese  Vermutung  durch  die  Identität  des 
Meisters  des  Dietrichdenkmals  mit  dem  des  Epitaphs 
Nikolaus  von  Buirens. 

Die  Grabdenkmäler  der  bisher  im  Dom  bestatte- 
ten Erzbischöfe  waren  Tumbengräber,  Dietrich  greift 
die  neue  Form  des  Wandepitaphs  dafür  auf.  Die 
Wandepitaphien  waren  seit  der  Mitte  des  XIV.  Jahr- 
hunderts mehr  und  mehr  in  Aufnahme  gekommen,  zu- 
nächst in  kleinen  Dimensionen  als  Gedächtnissteine 
wohlhabender  Bürger  und  Geistlicher  2) ;  bei  den 
Großen,  Fürsten  und  Bischöfen,  blieb  die  ruhende  oder 
stehende  Portraitfigur  bis  zum  Ende  des  XV,  Jahrhun- 
derts das  vorherrschende  ^ ) ,  das  Grabmal  Dietrichs 
weicht  auch  von  den  gewöhnlichen  Epitaphen  ab.  An- 
statt des  üblichen  Reliefs  zeigt  es  eine  freie,  wenn  auch 
auf  eine  Ansicht  berechnete  Gruppe;  das  hat  zu  der 
nicht  haltbaren  Vermutung  geführt,  daß  es  sich  um 
einen  erst  später  zum  Grabmal  umgearbeiteten  Altar- 
schmuck handelt  * ) . 

1)  ,,Städtchron."  I,  S.  377.  Die  „Cronica  presulum"  (,,Ann. 
d.  H.  V."  II,  S,  237)  berichtet:  „Sepultus  Colonie  in  ecclesia 
sancti  petri  in  opposito  trium  regum  in  humili  et  non  elevato 
sicut  alii  sepulchro";  sein  Grab  war  also  kein  Tumbengrab,  s. 
a.  „Städtechr."  II.  200 f.  Crombach  a.a.O.  S.  833.  Gelenius 
a.  a.  0.  S.  244. 

2)  Zu  den  frühesten  Epitaphien  gehört  das  des  H.  Bursner 
(gest.  1348)  im  Augsburger  Domkreuzgang,  B.  Riehl,  „Augs- 
burg", S.  18;  s.a.  E.  Redslob,  „Die  fränkischen  Epitaphien  des 
XIV.  Jahrhunderts",  „Mitt.  d.  germ.  Museums"  1907.  In  Köln 
fehlen  seltsamerweise  diese  Epitaphien,  sie  waren  sicher  auch 
hier  vorhanden  und  werden  bei  dem  Abbruch  der  Kreuzgänge 
usw.  zerstört  worden  sein. 

3)  Um  und  nach  1500  kommen  als  Bischofsgrabmäler  große 
Reliefs  mit  Kreuzigungsdarstellungen  in  Aufnahme. 

4)  Münzen  berger-B  eissei,  a.a.O.  II  S.  250. 
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Maria  mit  nacktem  Kinde  sitzt  erhöht  auf  der 
Umrahmung  der  Inschrifttafel,  eine  Stufe  niedriger 
kniet  auf  jeder  Seite  ein  Engel  mit  dem  Wappen  Die- 
trichs und  des  Erzstiftes;  unter  den  Engeln  befindet 
sich  ein  Fries  mit  je  vier  Ahnenwappen  des  Erz- 
hischofs.  Von  rechts  vorn  kommen  die  heiL  Könige 
mit  ihren  Gaben  heran,  der  Greis  ist  schon  niederge- 
kniet, reicht  mit  der  Rechten  den  Goldbecher  dem 
Kinde  entgegen.  Der  zweite  König  ist  im  Begriffe  sich 
zu  knieen  und  greift  nach  dem  Hute,  in  Ehrfurcht  sein 
Haupt  zu  entblößen.  Zuletzt  steht  der  Mohr,  der  die 
Krone  vom  Haupte  nimmt.  Er  blickt  wie  die  anderen 
zum  göttlichen  Kinde  und  seiner  Mutter  empor.  Auf 
der  Gegenseite,  die  Symmetrie  der  Komposition  wah- 
rend, kniet  der  Erzbischof  unter  dem  Schutze  St. 
Peters.  Der  Erzbischof  ist  nur  ein  andächtiger  Zeuge 
der  Anbetung  durch  die  hl.  Könige;  die  Idee,  die  eine 
symmetrische  Komposition  mit  gleichmäßiger  Vertei- 
lung der  Massen  ermöglichte,  war  neu  und  glücklich. 

Die  „Anbetung  der  hl.  Drei  Könige",  das  war 
nicht  lange  vorher  das  Thema  gewesen,  das  Meister 
Stephan  vom  Rate  in  Auftrag  bekam;  ein  Vergleich 
unseres  Grabmals  mit  dem  Dombilde  zwingt  sich  auf. 
Dort  sitzt  die  Gottesmutter  in  feierlicher  Würde,  die 
edelsteinfunkelnde  Krone  auf  dem  Haupte,  still  glei- 
ten die  Konturen  vom  Kopfe  über  die  Schulter  nieder. 
Das  Kind  —  man  sieht,  es  ist  der  König  des  Himmels, 
—  erhebt  segnend  die  Rechte  über  dem  betenden 
Greise.  Dieses  vornehm  ruhige  Repräsentationsbild 
kannte  der  Meister  des  Dietrichgrabmals,  doch  ihm 
stand  die  Scene  der  Königsanbetung  anders  vor  der 
Seele.  Waren  nicht  die  Magier  aus  dem  Morgenlande 
zum  Stalle  in  Bethlehem,  zu  einer  armen  Zimmer- 
mannsfrau und  ihrem  Kinde  gekommen?  Um  den 
Kopf  ein  einfach  Tuch  gewunden,  dessen  Ende  über 
Brust  und  Schulter  hängt,  ohne  Krone  und  Diadem, 
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sitzt  Maria  hier.  Auf  schönen  Linienrhythmus  und  fein 
abgewogene  Harmonie  in  der  Faltenanordnung  ist  kein 
Gewicht  gelegt,  gut  beobachtet  und  mit  scharfem  Sinn 
für  den  Stoffcharakter  ist  das  enganliegende,  hochge- 
gürtete Kleid  und  der  weite  Mantel  wiedergegeben  i ). 
Das  nackte  Kind  sitzt  mit  überschlagenen  Beinchen 
auf  dem  linken  Knie  der  Mutter,  die  es  leicht  und 
sicher  hält,  —  die  neuen  und  natürlichen  Bewegungs- 
motive vermögen  aber  nicht  ganz  zu  entschädigen  für 
die  ausdruckslosen  und  unschönen  Gesichter. 

Ausdruckskraft  der  Bewegung  läßt  sich  vor  allem 
bei  der  Gruppe  der  hl.  Könige  beobachten.  Die  Ge- 
bärde des  Darbietens  der  Gabe  bei  dem  greisen  Könige 
kann  nicht  eindrucksvoller  gegeben  werden,  durch  den 
ganzen  Körper  geht  diese  Bewegung  hin.  Das  Unru- 
hig-Verlegene des  zweiten  Königs,  die  Übergangsbewe- 
gungen —  das  Hingreifen  zum  Hute,  das  Niederknieen, 
-  sind  ein  leidlich  gelungener  Versuch,  momentane 
Bewegung  festzuhalten.  Die  Drapierung  zeigt  gleiche 
Rücksicht  auf  die  Körperformen,  wie  das  Empfinden 
für  den  weichen,  schmiegsamen  Stoff;  die  Anordnung 
ist  frei  und  zwanglos,  nur  bei  Petrus  ist  der  Mantel 
kunstvoller  gelegt.  Die  Gesichter  sind  derb  natura- 
listisch und  streifen  ans  Häßliche.  In  dem  Auge  des 
Erzbischofs  leuchtet  nicht  mehr  das  Feuer  frischen 
Wagemutes,  Resignation  und  Enttäuschung  liegt  in 
seinen  Zügen;  das  lockere  Fleisch  der  Wangen  deutet 
auf  die  Erschlaffung  des  Alters.  Wir  haben  hier  sicher 
ein  zuverlässiges] Alt ersportralt  des  Erzbischofs  vor 
uns 


1)  Die  Auffassung,  die  hier  sich  kund  gibt,  findet  sich  auch 
bei  der  Königsanbetung  auf  dem  Gemälde  des  „Meisters  des 
Marienlebens"  inLinz,  das  wenig  später  als  das  Dietrichgrabmal 
—  1463  —  entstand. 

2)  Eigentümlich  kontrastiert  mit  dem  Bilde  des  Erzbischofs 
die  ruhmredige  Inschrift: 
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Die  alte  reiche  Polychromie  ist  erhalten,  an  Gold 
ist  darin  nicht  gespart,  es  ist  die  Farbe  der  Mäntel  der 
Heiligen  und  der  Kasel  des  Erzbischofs.  Daneben 
wiegt  ein  warmes  Rot  und  dunkles  Blau  vor,  außerdem 
findet  sich  Weiß,  Braun  und  Grünlich-blau.  Die  Far- 
ben sind  als  Kompositionswerte  mitbenutzt. 

Wir  bemerkten  schon,  daß  Dietrichdenkmal  und 
Epitaph  des  Nikolaus  von  Buiren  von  demselben 
Meister  stammen,  ein  eingehender  Vergleich  möge  das 
dartun:  Die  Gewandung  zeigt  die  gleiche  Naturbe- 
obachtung, doch  ist  die  Kleidung  zu  verschieden,  um 
genaue  Details  zu  ergeben.  Die  Haare  sind  in  gelockte 
Strähnen  geteilt,  die  unten  in  keckem  Schnörkel  aus- 
gehen, —  man  verfolge  den  Verlauf  einer  Haarlocke 
bei  dem  jungen  Steinmetzen  und  dem  greisen  Könige. 
Die  hochgewölbten  Augenbrauen,  die  Augen  selbst  und 
der  Nasenansatz,  das  stimmt  bei  dem  zweiten  Könige 
und  dem  Steinmetzen  mit  dem  Winkelmaß  durchaus 
überein.  Die  Modellierung  des  Gesichtes  vergleiche 
man  bei  denselben  Figuren.  Die  breite  und  große 
Hand  des  Architekten  findet  im  Dietrich denkmal  mehr 
als  eine  Analogie;  man  vergl.  auch  die  abfallende 
Schulter  bei  ihm  mit  der  beim  zweiten  Könige,  bei  bei- 
den ein  zu  kurzer  Arm,  bei  beiden  an  einer  Seite  zu 
viel  an  der  Hüfte  fortgehauen. 

Es  kann  nach  allem  kein  Zweifel  sein,  daß  beide 
Werke  vom  gleichen  Meister  herrühren.  Es  sind  uns 
nun  in  Köln,  wenn  wir  richtig  sehen,  noch  weitere 
Werke  Kuyns  erhalten. 

Im  Chore  von  Maria  i.  Kap.  knieen  auf  wappen- 


„Theodoricus  erat  formosus  corpore,  mcnte 
Pulchrior  et  lingua  dulcis  in  ore  Valens"  etc. 
Die  ,, chronica  presulum"  („Ann.  H.  V."  II  S.  237)  preist 
Dietrich  als  „vir  gloriosus,  bene  litteratus".    Eine  imponierende 
Persönlichkeit  muß  der  Erzbischof  gewesen  sein,  was  auch  das 
Urteil  Enea  Silvios  bezeugt, 


—  104  — 


geschmückten  Konsolen  sich  gegenüber,  dem  Altare 
zugewandt,  Johann  Hardenrath,  der  Englandsfahrer, 
und  seine  Gemahlin  Sibylla  Schlößgen  i ) .  Beide  hal- 
ten vor  sich  ein  geöffnetes  Gebetbuch,  blicken  aber 
nicht  darauf  nieder,  sondern  geradeaus.  Die  Frau  hat 
die  Hände  schlicht  übereinander  gelegt,  das  einfache 
Kleid,  das  schmucklose  Kopftuch  passen  gut  zu  dem 
bescheidenen  Ausdrucke  ihres  mageren  Gesichtes.  Die 
Haltung  ist  natürlich,  die  Körperformen  werden  unter 
dem  anliegenden,  in  wenigen  Falten  sich  legenden 
Kleide  gut  kenntlich.  Der  Mann  —  in  Modetracht, 
engen  Hosen,  kurzem  Rocke  und  spitzen  Schuhen,  — 
kniet  selbstbewußt  da.  Sein  bartloses,  feistes  Gesicht 
mit  breitem  Munde,  stumpfer  Nase,  niedriger  Stirn, 
schief  stehenden  Augen  ist  weder  schön  noch  geistig 
bedeutend.  Er  erscheint  uns  als  Typus  eines  kölni- 
schen Bürgers  und  Kaufmanns  des  XV.  Jahrhunderts, 
in  dem  Tatkraft  mit  dem  Hang  zum  üppigen  Leben 
sich  paart;  wir  kennen  diese  Menschen  aus  Hermann 
V.  Weinsbergs  ,, Gedenkbuche",  wie  auch  die  stille 
sorgsame  Hausmutter  dort  uns  entgegentritt. 

Hardenrath  war  in  seiner  Vaterstadt  der  Tüch- 
tigsten einer,  sein  Beiname  „Englandsfahrer"  deutet 
schon  auf  seinen  ausgedehnten  Handel  hin.  In  späte- 
ren Tagen  —  1466  —  stiftet  er  zum  Heile  seiner  Seele 
und  zum  Ruhme  seines  Namens  in  Maria  i.  Kap.  eine 
Kapelle  und  darin  eine  tägliche  Singmesse;  bei  der 
Kapelle  baute  er  für  den  Meistersänger  und  sieben 
Schüler  eine  Wohnung  und  setzte  die  nötigen  Renten 
aus  2 ) .    In  dieser  Zeit  werden  auch  die  Stifterfiguren 

1)  Abb,  „Kunstdenkmälcr"  „Stadt  Köln"  II,  1.  Fig.  171  u.  178. 

2)  „Städtechron."  IL  S,  392  f.  Es  ist  die  Salvatorkapellc 
rechts  vom  Chore,  auf  den  Skulpturenschmuck  gehen  wir  weiter 
unten  ein,  S.  auch  die  Inschriften  neben  dem  Eingange  der 
Kapelle,  wo  die  Nachkommen  Hardenraths  die  Stiftung  berich- 
ten, ferner  G  e  1  e  n  i  u  s  a.  a.  0.  S.  329  u,  649,  W  i  n  h  e  i  m  a. 
a,  0,  S,  305,  Mohr  a.  a.  0.  S.  154  f.  „Kunstdenkmäler",  „Stadt 
Köln",  IL  1.  S.  262  f. 
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im  Chore  entstanden  sein,  es  spricht  das  Kostüm  und 
auch  der  Stil  dafür,  zudem  sind  auch  die  Chorschran- 
ken mit  dem  Wappen  Hardenraths  und  der  Jahreszahl 
1464  versehen. 

Die  Kopfform  des  Mannes  ist  dieselbe  wie  bei  dem 
Steinmetzen  mit  der  Kapuze  vom  Denkmale  des  Niko- 
laus von  Buiren.  Der  Ansatz  und  die  Wölbung  der 
Brauen,  Nase,  Mund,  die  Modellierung  des  Unterkinns 
und  der  Wangen,  der  tiefe  Sitz  des  Ohres,  —  das  ist 
alles  übereinstimmend;  die  Falten  am  Ärmel  sind 
genau  wie  vor  der  Brust  des  Steinmetzen,  Für  die 
Haarbildung  vergleiche  man  den  Kopf  des  jungen 
Steinmetzen.  Beim  Dietrichdenkmale  ergeben  sich 
dieselben  Übereinstimmungen,  man  vergl.  den  Kopf 
Hardenraths  mit  dem  des  zweiten  Königs.  Noch  in- 
struktiver ist  die  Gegenüberstellung  einer  gleichartigen 
Aufgabe,  der  knieenden  Portrait figur  des  Erzbischofs. 
Gleich  ist  da  die  ganze  Auffassung,  übereinstimmend 
die  Modellierung  des  schlaffen  Fleisches  der  Wangen, 
die  Falten  von  Nasenflügel  zum  Kinn  usw.  Der  Bür- 
ger ist  lebens-  und  energievoller. 

Zwischen  Dietrich denkmal  und  Stifterfiguren  liegt 
eine  Zeitspanne  von  etwa  sechs  Jahren,  sie  sind  das 
späteste  von  den  uns  erhaltenen  Werken  des  1469  ge- 
storbenen Künstlers. 

Zwischen  beiden  Werken,  nicht  lange  nach  Voll- 
endung des  Dietrichgrabmals,  fiel  dem  Künstler  von 
außen  ein  Auftrag  zu.  1461  bestellten  die  Pfleger  der 
Kirche  zu  Kempen  für  300  X  ein  Sakramentshäuschen 
bei  Konrad  von  der  Hallen  in  Köln,  der,  wie  sich  aus 
anderen  Urkunden  ergibt,  identisch  mit  Konrad  Kuyn 
ist  1462  war  das  Werk  fertig  und  wurde  zu  Schiff 
nach  Neuß  transportiert  ^ ) .   Es  ist  das  einzige  urkund- 

1)  Merlo-Firmeni  ch,  S.  507  f.  die  Identität  ergibt  eine 
Urkunde  von  1452. 

2)  P,  Giemen,  „Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz"  L  S.  69. 
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lieh  beglaubigte  Werk  Kuyns.  -  Wenn  wir  bei  unserer 
Untersuchung  nicht  von  ihm  den  Ausgang  genommen 
haben,  so  hat  das  seinen  Grund  in  der  geringen  Quali- 
tät der  35  cm  hohen,  in  dem  reichen  Architekturwerke 
angestifteten  Figürchen.  Man  möchte  nur  den  Entwurf 
dem  Dombaumeister,  die  Ausführung  Gesellenhänden 
zuschreiben.  Vom  Architektonischen  sehen  wir  ganz 
ab  und  berücksichtigen  hier  nur  die  Skulpturen.  Da- 
rin scheiden  deutlich  sich  zwei  Hände,  die  besonders 
an  der  Haarbehandlung  kenntlich  sind,  bei  den  meisten 
Figürchen  ist  das  Haar  eine  wellig  liniierte  Masse,  — 
es  ist  das  die  altertümlichere  Art,  wie  wir  sie  z.  B.  bei 
der  Maria  an  der  Saarwerden-Tumba  und  an  dem  noch 
zu  besprechenden  Sakramentshäuschen  in  St.  Kolumba 
finden,  —  bei  einigen,  in  der  zweiten  Reihe  von  unten 
stehenden  ist  Haar  und  Bart  in  einzelne  Locken  ge- 
teilt, wie  wir  es  in  dem  vorher  besprochenen,  Kuyn 
zugeschriebenen  Werken  fanden.  Bei  den  letzteren 
Figürchen  sind  auch  die  Gesichter  ausdrucksvoller 
modelliert,  sie  stehen  Kuyn  sehr  nahe,  doch  ist  die 
Gewandbehandlung  härter  als  in  den  vorgenannten 
Werken.  Für  die  Kenntnis  des  Stils  Kuyns  lassen  sie 
sich  immerhin  verwerten,  unsere  Zuschreibungen 
stützen  sie  indirekt. 

Wie  die  Nachfolger  den  Stil  des  Meisters  gestal- 
teten, dafür  haben  wir  einen  sicheren  Anhaltspunkt 
in  dem  Epitaphe  Kuyns,  das  wohl  kurz  nach  seinem 
1469  erfolgten  Tode  gefertigt  isti). 

An  einem  Pfeiler,  nahe  dem  Durchgange  zur 
Schatzkammer  im  Dome  ist  das  Epitaph  angebracht. 

1)  de  Noel  a.  a.  0.  S.  106.  Fahne  im  „Kölner  Dom- 
blatt"  Nr.  64  vom  10.  September  1843.  E  n  n  e  n  „Festschr." 
S.  90:  Der  Gedenkstein  stand  am  7,  Gewölbepfeiler  des  nördl. 
Schiffes,  mußte  1842  einem  Baugerüst  weichen  und  wurde  mit 
der  , .Madonna  im  Glasschreine"  an  dem  5.  Pfeiler  angebracht. 
Mcrlo  „Zeitschr-  f  christl  Kunst"  I.  S.  265  f.,  dort  ist  die 
Schrifttafel  mit  der  Andreasfigur  abgebildet. 
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Auf  neuer,  an  dünnem  Mittelstabe  befestigter  Konsole 
steht  eine  ca.  40  cm  hohe  Madonna,  links  davon  kniet 
in  gleicher  Höhe  der  Dombaumeister  unter  dem 
Schutze  des  hL  Andreas  über  der  zugehörigen  In- 
schrifttafel. Die  Gestalt  Kuyns,  sowie  Hände  und 
Attribut  des  Andreas  sind  erneut,  auch  die  Inschrift- 
tafel war  etwas  abgestoßen.  Man  hatte  im  XVIII. 
Jahrhundert  um  die  als  Gnadenbild  verehrte  Madonna 
einen  Glaskasten  angebracht  und  dabei  das  Epitaph 
beschädigt.  Den  ursprünglichen  Zustand  sehen  wir 
auf  einem  von  Joh.  Bussemacher  in  Köln  um  1600  ver- 
legten, aus  der  Wallraf  sehen  Sammlung  in  die 
Kupferstichsammlung  des  Kölner  Museums  gelangten 
Stiche.  Damals  wurde  die  kleine  Madonna  schon  als 
Gnadenbild  verehrt,  Kerzen  und  Weihegaben  sind  vor 
ihr  angebracht,  eine  übergroße  Krone  und  Perlenkette 
schmücken  sie.  Der  Stich  ist  ganz  grobe  Arbeit,  ein 
Pilgerandenken  ohne  jeden  Kunstwert,  der  Stil  der 
stark  verzeichneten  Skulpturen  ist  ins  Barocke  über- 
setzt. Der  Stich  hat  aber  für  uns  doch  Wert,  weil  er 
die  heute  am  Kuyndenkmale  angebrachte  Madonna 
als  zugehörig  erweist,  das  Motiv  des  Kindes,  das  einen 
Apfel  nach  unten  hält,  ist  auch  im  Stiche  wiederge- 
geben 1 ) .  Die  Madonnenfigur  ist  also  gleichzeitig  und 
als  Teil  des  Epitaphs  entstanden;  der  Annahme  Mer- 
los, die  Madonna  auf  dem  Stiche  —  die  erhaltene 
Skulptur  kannte  er  wohl  nicht,  —  sei  ein  älteres,  von 
Kuyn  besonders  verehrtes  Gnadenbild  gewesen,  wider- 
spricht der  Stil. 

Für  das  Epitaph  war  die  Idee  des  Dietrich denk- 
mals  —  in  geringerem  Umfange  freilich  —  aufgenom- 
men, die  Gruppe  von  Kuyn  mit  St.  Andreas  ist  der  des 
Erzbischofs  mit  St.  Peter  nachgebildet.  Der  Schöpfer 
des  Kuynepitaphs  entlehnte  hier  auch  Gewandmotive 

1)  Nach  Mitteilung  Schnütgens  fand  sich  diese  Ma- 
donna mit  der  Andreasfigur  zusammen  verpackt  im  Dome. 
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aus  dem  Werke  des  Meisters,  der  Mantel  des  Andreas 
hat  die  gleiche  Drapierung  wie  der  des  Petrus.  Hier, 
wo  gleichartige  Dinge  sich  vergleichen  lassen,  wird 
der  Stilunterschied  deutlich.  Kuyn  wird  dem  Stoff- 
charakter in  ganz  anderem  Maße  gerecht,  dem  Schüler 
ist  das  Empfinden  für  die  Weichheit  und  Schmiegsam- 
keit des  Stoffes  verloren  gegangen,  hart  und  eckig 
werden  die  Biegungen,  steif  und  gradlinig  die  Falten- 
züge, die  Flächen  stehen  im  Winkel  zu  einander.  Bei 
der  Madonna,  die  das  nackte,  nach  links  sitzende  Kind 
vor  ihrer  Brust  hält,  ist  die  Gewandung  dem  späteren 
gegenüber  noch  relativ  locker,  doch  treten  an  den  Sei- 
ten schon  tiefe,  eckige  Bauschfalten  auf.  Die  Haare 
des  Andreas  sind  in  einzelne  gewellte  Locken  geteilt, 
die  ähnliche  Form  haben,  wie  die  der  Hardenrathfigur, 
bei  Maria  sind  die  Locken  stark  gedreht,  noch  un- 
ruhiger als  die  des  greisen  Königs  am  Dietrichdenk- 
male. Das  Nackte  ist  trockener  als  in  den  Werken 
Kuyns,  die  ganze  Formensprache  hat  die  Härte  und 
Eckigkeit  der  Folgezeit,  die  Übergangsperiode  vom 
weichen,  schmiegsamen  Faltenstile  zum  spätgotischen 
ist  mit  dem  Tode  Kuyns  abgeschlossen. 

Die  Entwicklung  Kuyns,  die  durch  die  Etappen 
„Epitaph  des  Nikolaus  von  Buiren",  kurz  nach  1445, 
„Dietrichdenkmal",  um  1460,  „Hardenrath-Stifterfigu- 
ren",  um  1464,  bezeichnet  ist,  wollen  wir,  um  Wieder- 
ren*' um  1464  bezeichnet  ist,  wollen  wir,  um  Wieder- 
holungen zu  vermeiden,  im  einzelnen  nicht  verfolgen; 
ganz  allgemein  geht  der  Fortschritt  in  der  Richtung 
des  klareren  Körpererfassens.  Seine  Kunst  basiert 
auf  einem  lebendigen,  frischen  Naturalismus.  Zu  Por- 
traitauf gaben  war  er  besonders  befähigt,  doch  hätten 
seinem  Temperamente  Darstellungen  bewegten  Lebens 
vielleicht  am  meisten  zugesagt.  Dem  inneren  Leben, 
den  feinen  Schwingungen  der  Seele  vermochte  er  nicht 
gerecht  zu  werden,  formale  Probleme  stehen  im  Vor- 
dergrunde seiner  Kunst,  —  das  ist  ein  gemeinsamer 
Zug  der  Zeit.     Jedenfalls  haben  wir  in  Konrad  Kuyn 


* 
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den  tüchtigsten  Plastiker  Kölns  in  der  Mitte  des  XV. 
Jahrhunderts  zu  sehen. 

Die  Genesis  seines  Stiles,  der  im  Epitaph  des  Ni- 
kolaus von  Buiren  schon  voll  entwickelt  ist,  ist  nicht 
sicher  zu  bestimmen.  Die  Wappenengel  am  Dietrich- 
denkmale weisen  in  Gewandbehandlung  und  Flügel- 
bildung manche  Verwandtschaft  mit  dem  Verkündi- 
gungsengel von  1439  in  St.  Kunibert  auf;  Vorstufen 
seiner  Kunst  sind  in  Köln  also  vorhanden.  Da  seine 
Formensprache  stark  persönlichen  Charakter  hat, 
braucht  für  das  Neue  darin  ein  Einfluß  von  außen 
nicht  angenommen  zu  werden.  Sein  Stil  fällt  naturge- 
mäß nicht  aus  dem  Rahmen  der  allgemeinen  Kunst- 
entwicklung, es  kommen  z.  B.  bei  den  oben  bereits  ge- 
nannten Bronzestatuetten  des  Jacques  de  Gerines 
verwandte  Gewandmotive  vor,  wenn  auch  dort  viel 
mehr  von  der  harten,  gradlinigen  niederländischen  Art 
vorhanden  ist.  Man  möchte  hier  auch  auf  ein  Werk, 
das  mit  dem  Dietrichdenkmale  etwa  gleichzeitig  ist, 
hinweisen,  auf  die  vom  Abte  Herbert  von  Lülzdorf 
(1450 — 80)  gestiftete  Korneliusstatue  in  Cornelimün- 
ster,  an  deren  Sockel  der  Stifter  zwischen  zwei  Engeln 
mit  Wappen  und  Helm  und  zwei  kleineren  Pilgern  kniet*). 

Die  Statue,  die  in  den  herabhängenden  Mantel- 
säumen noch  leichte  Nachklänge  altertümlichen  Linien- 
gefühls zeigt,  wird  übertroffen  von  den  Sockelfi- 
gürchen.  Die  Gewandung  zeigt  hier  die  weiche 
Schwere  wie  bei  dem  Kunibert-Engel  und  den  Wap- 
penenge.s  am  Dietrichendenkmal,  die  Anordnung  der 
Sockelfigürchen  findet  eine  Analogie  in  der  Engel- 
gruppe unter  der  Maria  von  1439  in  St.  Kunibert;  doch 
läßt  sich  das  Werk  in  Cornelimünster  nicht  sicher  mit 
kölnischer  Kunst  in  Verbindung  bringen. 

1)  Dr.  H.  R einer s  hatte  die  Freundlichkeit,  mir  Namen 
und  Regierungszeit  des  Stifters  mitzuteilen.  In  „Ztschr.  f.  ehr. 
K."  1911,  Sp.  181.  sagt  R.,  die  Statue  solle  in  Belgien  eine  Ana- 
logie haben.    Wo  dieses  Werk  sich  befindet,   wird  nicht  gesagt. 
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IX.  Kapitel. 

Die  übrige  Steinplastik  Kölns  im  zweiten  Drittel 
des  XV.  Jahrhunderts. 

Im  Jahre  1441  begann  der  Bau  des  „Gürzenich",  vor 
der  Mitte  des  Jahrhunderts  sind  die  Statuen  des  Agrippa 
und  Marsilius  entstanden,  deren  Originale  heute  im 
Museum  sind,  moderne  Nachbildungen  sind  an  ihre 
Stelle  am  „Gürzenich"  getreten. 

„Der  heriiche  Marcus  Agrippa  ein  heidensch  man 
Vur  gotz  geburt  Agrippinam  nu  Coelne  began". 
„Marsilius  beiden  ind  der  sere  stoultze 
Behielte  Coellen  ind  sie  voiren  zo  houltze," 

Diese  Sprüche  standen  zu  ihren  Füßen,  sie  selbst 
hielten  der  Stadt  Wappen,  als  deren  Gründer  und 
Schirmherr  die  Verse  sie  priesen. 

Die  unsicher  stehenden,  gerüsteten  Gestalten  sind 
von  geringer  künstlerischer  Qualität;  zu  bemerken  ist 
nur  die  Haarbehandlung  in  frei  gelösten,  lebhaft  ge- 
drehten Locken,  welche  die  gleiche  Tendenz  —  wenn 
auch  weit  geringer  —  wie  der  Verkündigungsengel  von 
1439  in  St.  Kunibert  zeigen. 

Eine  ähnliche  Behandlung  des  Haares  hat  die  ver- 
witterte Halbfigur  eines  Mannes,  der  einen  Aal  in  der 
Hand  hält  und  wohl  von  einer  Fischhalle  stammt,  jetzt 
im  Wallraf-Richartz-Museum.  Die  Figur  gehört  der- 
selben Zeit,  wie  die  Helden  vom  „Gürzenich",  an. 

Um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  mag  auch  das 
große  Hochrelief  vom  Fleischhause  am  Neumarkte  ent- 
standen sein,  das  sich  jetzt  gleichfalls  im  Museum  be- 
findet. Es  wird  darauf  ein  Ochse  zum  Schlachten  ge- 
führt, ein  Mann  holt  mit  dem  Beile  zum  Schlage  aus; 
rechts  sitzt  eine  Frau,  die  Fleisch  feilhält.  Die  Aus- 
führung steht  nicht  sonderlich  hoch,  das  Relief  ist  zu- 
dem stark  beschädigt,  immerhin  beansprucht  es  als 
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Darstellung  einer  profanen  Scene  in  so  großen  Dimen- 
sionen erhebliches  Interesse. 

Von  guter  Beobachtung  und  köstlichem  frischen 
Sinn  zeugen  die  Kaminfriese  im  , »Gürzenich".  Ein 
übermütiger,  humorvoller  Kampf  spielt  sich  auf  dem 
einen  Friese  ab,  auf  dem  anderen  wird  musiziert,  ge- 
tanzt und  gescherzt^).  In  den  untersetzten  Gestalten 
mit  lachend  gesunden,  vollen  Gesichtern  lebt  ein  ande- 
rer Geist  wie  in  den  zierlichen  und  gezierten  Figürchen 
der  Minne-  und  Tanzscenen  auf  den  französischen  El- 
fenbeinkästchen des  XIV.  Jahrhunderts.  Man  spürt 
hier  einen  Hauch  des  sinnenfrohen  und  derben  bürger- 
lichen Jahrhunderts,  wie  eine  Illustration  erscheint  es 
uns  zu  dem,  was  die  alten  Chroniken  von  frohen  Festen 
im  „Gürzenich"  erzählen.  Das  Kostüm  der  Frauen 
weist  auf  die  Mitte  des  Jahrhunderts,  auf  die  Zeit  der 
Vollendung  des  ,, Gürzenich".  Die  Faltengebung  zeigt 
viel  Gradlinigkeit,  vereinzelt  noch  einen  welligen 
Saum, 

Dem  zweiten  Drittel  des  XV.  Jahrhunderts  gehört 
noch  das  Sakramentshäuschen  in  St.  Kolumba  an,  das 
einzige,  das  aus  der  großen  Zahl  der  einst  in  Köln  vor- 
handenen erhalten  ist,  —  der  obere  Teil  ist  erneuert. 
Es  ist  mit  12  ca,  25  cm  hohen  Figürchen  geziert,  unten 
6  Apostel,  oben  Madonna  und  5  Heilige,  Die  Ge- 
wandbehandlung zeigt  harte  Faltenbrüche  neben  wel- 
ligen Säumen.  Einzelne  Köpfe  sind  fein  durchgearbei- 
tet mit  jedem  Fältchen  an  Auge  und  Mund,  sehr  aus- 
drucksvoll ist  besonders  der  Kopf  des  Matthäus.  Die 
in  Wellenlinien  geteilten  Haare  finden  sich,  wie  oben 
schon  gesagt,  auch  noch  bei  der  Mehrzahl  der  Figür- 
chen am  Sakramentshäuschen  in  Kempen  von  1461, 
ein  Anhaltspunkt  für  die  Datierung  ist  hiermit  gege- 


1)  Genaue  Beschreibung  findet  sich  in  „Ann.  H,  V,"  H,  43, 
S.  16  f. 
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ben.  Die  drei  an  dem  Sakramentshäuschen  angebrach- 
ten Wappen  tragen  die  Hausmarke  des  Stifters  ^ ) . 


X.  K  a  p  i  t  e  L 

Die  Holzplastik  im  zweiten  Drittel  des 
XV.  Jahrhunderts. 

Während  aus  dem  zweiten  Drittel  des  XV.  Jahr- 
hunderts in  Köln  noch  viele  Werke  der  Steinplastik 
erhalten  sind  und  einen  Überblick  über  die  Entwicklung 
ermöglichen,  ist  es  für  diese  Zeit  mit  den  Holzschnitz- 
werken schlecht  bestellt.  Gewiß,  es  besteht  die  Mög- 
lichkeit, daß  von  den  oben  besprochenen  Werken  die 
spätesten  erst  um  1440  entstanden  sind,  ihrer  stilge- 
schichtlichen Stellung  nach  gehören  sie  aber  der  vor- 
hergehenden Epoche  an. 

Von  einem  Zeitgenossen  Stephan  Lochners  stammt 
die  kleine  Relieffigur  einer  Madonna  in  Kastenumrah- 
mung der  Sammlung  Schnütgen.  Maria  hält  das  halb- 
bekleidete Kind  auf  dem  linken  Arme;  ihr  weichlich 
rundes  Antlitz  und  auch  der  schaumig  weiche  Falten- 
stil mag  aus  dem  Einfluß  der  Malerei  sich  erklären 
lassen.  Das  Werkchen  steht,  soviel  wir  sehen,  ohne 
Analogie 

Näher  steht  der  Kunst  des  großen  Malers  ein  Ma- 
donnenfigürchen,  das  aus  einem  Kölner  Hause  in  das 
Wallraf-Richartz-Museum  gelangt  ist  ^ ) .  Einer  größe- 
ren Komposition,  die  etwa  der  „Jungfrau  im  Rosen- 

1)  Die  Hausmarke,  die  Ähnlichkeit  mit  einer  auf  dem 
, .Marienleben"  in  München  befindlichen  hat,  (abgeb,  Merlo- 
Firmenich,  Sp,  1162),  vermochte  ich  nicht  festzustellen. 

2)  „Zeitschrift  f.  christl  Kunst"  XXIL  Taf.  IL,  6.  57  cm  hoch. 
^  3)  „Wallraf-Richartz-Museum  der  Stadt  Köln"  Festschrift  1911, 
S.  118  f. 
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hage"  Lochners  zu  vergleichen  wäre,  entstammt  die 
auf  Wolken  sitzende  Gottesmutter.  Leicht  neigt  sie 
das  mädchenhaft  zarte  Antlitz  dem  Kinde  zu,  das  zur 
Mutter  aufschaut.  Der  seelische  Ausdruck  —  das 
stille  Träumen  Mariens,  die  lebhafte  Ungeduld  des 
Kindes,  —  ist  ebenso  reizvoll  wie  psychologisch  wahr. 
Das  Werkchen  steht  auch  formal  der  zeitgenössischen 
Malerei  sehr  nahe,  man  vergleiche  außer  Gesichtsbil- 
dung und  Gewandung  die  Art  des  Sitzens,  die  bei  der 
vorgenannten  Lochner  sehen  Madonna  ganz  ähnlich  ist. 
Für  die  Datierung  haben  wir  in  der  Madonna  des  Die- 
trich-Denkmals einen  Anhaltspunkt,  wo  das  Kostüm 
gleich,  der  Gewandstil  indeß  entwickelter  und  auch 
die  Auffassung  schon  mehr  zum  Naturalismus  hin  ge- 
wandelt ist.  Vor  1450  und  nach  1430  wird  das  Ma- 
donnenfigürchen  anzusetzen  sein. 

Der  Stilstufe,  die  in  der  Steinplastik  Kuyns  Früh- 
werk, das  Epitaph  des  Nikolaus  von  Buiren,  bezeich- 
net, gehören  zwei  Apostelstatuetten  von  ca.  35  cm 
Höhe  im  erzbischöflichen  Museum  in  Köln  an.  Sie  ha- 
ben noch  leidlich  erhaltene  alte  Polychromie  und  sind 
wohl  die  Reste  eines  Flügelaltars,  wie  die  Apostel  in 
St.  Alban.  Johannes  mit  Kelch  —  seine  segnende 
Hand  ist  abgebrochen,  —  hat  großen  Kopf  und  rund- 
liches, bartloses  Gesicht;  sein  Kleid  fällt  ohne  Reffung 
in  geradem  Flusse  nieder,  Faltenbrüche  fehlen  darin, 
ebenso  wie  in  dem  an  den  Seiten  einfach  herabhängen- 
den Mantel.  Gesichtsbildung  und  Haarbehandlung 
weisen  die  Statuette  aber  in  die  Zeit  des  regeren  Na- 
turalismus um  1440 — 50.  Deutlicher  kündet  sich  die 
neue  Formensprache  in  der  zugehörigen  Statuette  des 
hl.  Petrus  an,  der  ein  offenes  Buch  und  den  Schlüssel 
hält.  Sein  Kopf  ist  kleiner,  das  Gesicht  ist  markant, 
der  Bart  hat  gedrehte  Locken  —  ähnlich  denen  in 
Kuyns  Werken,  —  in  der  Gewandung  kommen  auch 

8 
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die  Faltenbrüche  in  der  Art  des  Dombaumeisters  zum 
Vorschein. 

Ein  Jahrzehnt  etwa  später  ist  die  Holzstatuette 
der  hl.  Katharina,  gleichfalls  im  erzbischöflichen  Mu- 
seum, entstanden,  auch  bei  ihr  ist  die  alte  Fassung  er- 
halten. Die  Heilige  hat  vollrundes  Gesicht,  an  dessen 
Seiten  die  Haare  sich  nach  hinten  drehen.  Das  ein- 
fach gegürtete  Kleid  wölbt  sich  über  Brust  und  Unter- 
leib und  fällt  faltenlos  nieder,  nur  am  Boden  treten 
Brüche  darin  auf.  Der  unter  den  Armen  aufgenom- 
mene Mantel  hängt  an  den  Seiten  herab  mit  Faltenbil- 
dungen, die  an  Kuyns  Werke  erinnern.  Die  tiefen  Ein- 
höhlungen  und  rundlichen  Faltenstege  der  Folgezeit 
fehlen  noch,  in  der  Drapierung  herrscht  große  Ein- 
fachheit, 

Als  das  Hauptwerk  der  kölnischen  Plastik  um  die 
Mitte  des  XV.  Jahrhunderts  wurde  bisher  die  über- 
lebensgroße Michaelstatue  in  St.  Andreas  angesehen^). 

In  Typus  und  Haltung  fand  man  Anklänge  an 
Lochners  hl.  Ritter  im  Dombilde,  die  gelösten  und  ein- 
zeln ausgearbeiteten  Locken  erinnern  an  die  Haarbil- 
dung des  Verkündigungsengels  von  1439  in  St.  Kuni- 
bert; doch  sei  schon  hier  hervorgehoben,  daß  wir  Fal- 
tenbrüche mit  solcher  Schärfe  und  Tiefe,  wie  sie  im 
Mantel  des  hl.  Michael  vorkommen,  an  den  bisher  be- 
sprochenen Werken  nicht  gefunden  haben.  Die  Statue 
würde,  wenn  sie  um  1450  entstanden  wäre,  das 
früheste  Beispiel  des  ausgeprägt  spätgotischen  Falten- 
stils in  Köln  darstellen. 

In  Jugendschönheit  steht  der  Engel  da,  streitbar 
gerüstet.  Über  dem  Haupte  hebt  die  Rechte  das  Flam- 
menschwert, während  die  Linke  den  Kreuzesstab  faßt, 
dessen  Spitze  dem  Dämon  unter  des  Engels  Füßen  ins 

l)Renard,  a,  a,  0.  S.  121.  „Katalog  der  kunsth.  Aus- 
stellung". Düsseldorf  1902.  Nr.  471.  2,20  m  hoch,  Mitte  XV. 
Jahrhundert, 
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Auge  dringt.  Die  Mißgestalt  packt  in  Schmerz  nach 
dem  Stabe,  und  mit  einer  Kralle  krampft  sie  sich  in 
ohnmächtiger  Wut  in  den  Mantel  des  sieghaften  Jüng- 
lings, 

St.  Michael  trägt  einen  Lendner  mit  reich  gezier- 
tem Besatz  und  dem  Kreuze,  seinem  Wappenzeichen, 
geschmückt;  sein  Mantel,  vor  der  Brust  durch  ein  Band 
gehalten,  fällt  nach  hinten,  nur  der  von  dem  Dämon 
gepackte  Zipfel  überschneidet  den  rechten  Fuß  des 
Engels. 

Kein  Moment  des  Kampfes  ist  für  die  Darstellung 
gewählt,  die  Ruhe  der  leicht  und  graziös  stehenden 
Figur  wird  noch  verstärkt  durch  die  unbewegt  sym- 
metrisch gebreiteten,  feingeschwungenen  Flügel.  Es 
ist  der  Sieg  des  Schönen  und  Reinen  über  das  Häß- 
lich-Brutale, ein  Symbol  des  Kampfes  zwischen  den 
beiden  feindlichen  Kräften,  der  anhub  im  Urbeginn 
der  Zeit,  da  die  Lichtgestalten  bezwangen  die 
Finsternis. 

Die  Auffassung  der  Figur  hat  vielfach  Kritik  er- 
fahren, man  hat  sie  zu  weichlich  und  schwächlich  ge- 
funden ') ;  doch  ein  Überblick  über  die  Darstellungen 
des  Erzengels  aus  dem  XV.  Jahrhundert  lehrt,  daß 
diese  Auffassung  nicht  seltener  ist,  als  die  des  kampf- 
bewegten Streiters^).  St.  Michael  war  der  Patron  der 
Kinder,  zu  ihm  —  nach  St.  Michel  in  der  Normandie- 
wallfahrten, wie  uns  die  Köhlhoffsche  Chronik  erzählt, 
1455  Tausende  von  Kindern  mit  Fahnen  und  Bildern 
des  Engels^).  In  den  Zügen  des  Erzengels  in  St.  An- 
dreas liegt  kindliche  Träumerei,  das  stille  Sinnen  der 
jungen,  zum  Bewußtsein  der  Welt  und  des  Ichs  er- 
wachenden Seele,  —  das  verleiht  ihr  den  hohen  Reiz. 

1)  Mohr  a.  a.  O.  S.  91.  L.  Reau  „Cologne"  Paris  1908. 
S,  86.  L  ü  b  b  e  c  k  e  a.  a.  O.  S.  120. 

2)  Z.  B.  eine  Darstellung  des  Erzengels  in  einem  Stein- 
relief in  St.  Gangolph  in  Trier. 

3)  „Städtechron."  III,  S.  799. 
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Ein  glücklicher  Fund  Molsdorfs  zeigte  die  Über- 
einstimmung zwischen  der  Michaelstatue  und  einem 
Stiche  des  XV.  Jahrhunderts,  den  M.  auf  Lehrs'  „Ka- 
talog der  Kupferstiche  im  germ.  Museum"  sich  beru- 
fend als  Werk  des  Meisters  E.  S.  bezeichnet^).  Lehrs 
hatte  indes  schon  1895  diesen  Stich  Israhel  v.  Mecke- 
nem  zugeschrieben  2),  dem  sich  Geisberg  in  seinem 
Katalog  dieses  Meisters  anschließt s).  Die  Folgerungen 
Molsdorfs  bedürfen  mithin  einer  Nachprüfung,  der 
Stich  ist  nicht  in  den  Anfang  der  50er  Jahre,  sondern 
erst  nach  1467  anzusetzen,  da  der  Stich  des  Meisters 
E.  S.  P.  166.  aus  diesem  Jahre  nach  Lehrs'  und 
Geisbergs  Ansicht  die  Vorlage  bildet. 

Die  Übereinstimmung  zwischen  dem  Michaelstiche 
des  Israhel  Geisb.  309  und  unserer  Statue  ist  so  evi- 
dent, daß  eine  direkte  Beziehung  unmöglich  in  Abrede 
gestellt  werden  kann.  Die  Haltung  der  Arme,  Rüstung 
und  Wappen,  Mantel drapierung,  Stellung  der  Füße, 
das  Ungetüm  in  der  Bewegung  seiner  Vordertatzen  — 
das  ist  im  wesentlichen  übereinstimmend  in  Statue  und 
Stich. 

Die  Form  des  Lendners,  die  Haltung  der  Arme, 
mit  Schwert  und  Kreuzesfahne,  das  Standmotiv  kehrt 
bei  dem  Stiche  des  E.  S.  von  1467  wieder.  Diesen 
Stich  hat  Israhel  zweimal  kopiert;  daß  sein  eigener 
Stich  früher  ist  als  der  von  ihm  kopierte  des  E.  S.,  ist 
ausgeschlossen,  da  er  einen  zweifellosen  Fortschritt 
bedeutet.  Es  ergibt  sich  für  das  Verhältnis  von 
Stichen  und  Statuen  zwei  Erklärungsmöglichkeiten: 

1.  Die  Statue  in  St.  Andreas  ist  das  früheste 
Werk,  von  ihr  wird  E.  S.  zu  seinem  Stiche  von  1467 

1)  „Zeitschr.  f.  christl.  Kunst",  1909,  Sp.  77  f. 

2)  „Repert.  f.  Kunstw."  XVIII,  S.  318. 

3)  „Stud.  z.  deutsch.  Kunstgesch."  H.  58.   Straßburg  1905. 

4)  M.  Lehrs  ,, Gesch.  u.  krit,  Katalog  des  deutschen, 
niederländ,  u,  französ.  Kupferstichs  des  XV.  Jahrhund.". 
II,  S.  224. 
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angeregt,  eine  genauere  Kopie  von  ihr  schuf  Israhel 
in  seinem  Stiche  G.  309. 

2.  Der  Stich  des  E.  S.  von  1467  ist  das  früheste 
der  in  Frage  kommenden  Werke,  nach  ihm  hat  in 
freier  Umbildung  Israhel  seinen  Stich  geschaffen,  der 
das  Vorbild  für  die  Statue  abgab. 

Für  den  ersten  Fall  läßt  sich  anführen,  daß  Meister 
E,  S.  1463  in  Köln  gewesen  ist^),  daß  Israhel,  der  in 
Bocholt  i.  W.  wohnte,  gewiß  häufig  nach  Köln  zum  Ver- 
kaufe seiner  Stiche  kam.  E.  S.  hatte  schon  früher  einen 
Michaelstich  —  Lehrs  153  —  geferfigt,  auf  dem  der  Engel 
in  lebhaftem  Kampfe  weit  ausschreitet;  bei  seinem  Stiche 
von  1467  ist  die  Unruhe  des  Ungetüms  und  der  flat- 
ternde Mantel  beibehalten,  im  seltsamen  Kontrast 
steht  nun  dazu  die  ruhige  Haltung  des  Erzengels.  An- 
statt des  Schildes  hält  er  eine  Kreuzesfahne,  anstatt 
des  Panzers  trägt  er  einen  Lendner;  man  könnte  die 
Änderungen  aus  einer  Einwirkung  der  Statue  erklären. 
Hätten  wir  in  der  Michaelstatue  ein  vielverehrtes  Gna- 
denbild vor  uns,  so  wäre  es  auch  verständlich,  daß 
Israhel  seine  der  Statue  nur  wenig  ähnlichen  Kopien 
nach  dem  Stiche  des  E.  S.  durch  eine  genauere  Abbil- 
dung nach  der  Statue  selbst  ersetzte.  St.  Michael  wird 
zwar  in  der  Stiftskirche  St.  Andreas  besonders  ver- 
ehrt, —  eine  ihm  geweihte  Kapelle  wird  1420  er- 
wähnt ^),  sein  Fest  gehört  zu  den  besonderen  Festen 
dieser  Kirche^),  im  Chorgestühl  kommt  sein  Bild  auch 
vor,  —  doch  wissen  wir  von  einem  Gnadenbilde  des 
Engels  dort  nichts. 

Daß  einer  allzu  frühen  Datierung  der  Faltenstil 
widerspricht,  bemerkten  wir  schon,  doch  machen  noch 

1)  L.  Kaemmerer  hat  es  wahrscheinlich  gemacht,  ,,Jahrb, 
d.  Königl,  Preuß,  Kunstsammlungen",  XVII,  S.  152  f. 

2)  Urkunde  im  Pfarrarchiv, 

3)  G  e  1  e  n  i  u  s  a.  a.  O.  S.  293.  Die  Hauptfeste  in  St.  An- 
dreas: Andreas,  Matthäus,  Michael. 
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andere  Gründe  den  zweiten  Fall  wahrscheinlich. 
Zwischen  dem  Stiche  des  E.  S,  von  1467  und  dem  des 
Israhel  gibt  es  Übereinstimmungen,  die  von  der  Statue 
abweichen,  —  das  gerade  Schwert  statt  des  Flammen- 
schwertes, die  Form  des  Knieschutzes,  die  Haltung 
des  linken  Fußes,  die  Kreuzesfahne,  —  man  könnte 
freilich  einwenden,  Israhel  habe  aus  dem  ihm  bekann- 
ten Stiche  des  E.  S.  Einzelheiten  entlehnt,  doch  wird 
die  ungezwungenste  Erklärung  auch  hier  wohl  die 
richtige  sein,  daß  nämlich  nach  dem  Stiche  des  E.  S; 
von  1467  in  freier  Umgestaltung  der  Stich  des  Israhel 
entstand,  der  das  Vorbild  der  Michaelstatue  war. 

Nach  1467  ist  die  Michael statue  mithin  entstan- 
den; sie  viel  später  anzusetzen,  erlaubt  der  Stil  nicht, 
mit  1475  dürfte  die  Entstehungszeit  richtig  fixiert  sein. 

Die  Werke  der  Graphik  sind  in  spätgotischer  Zeit 
in  allen  Künstlerwerkstätten  als  Studien  und  Abbil- 
dungsmaterial vorhanden,  sie  spielen  im  Kunstbetriebe 
dieser  Zeit  eine  Rolle,  wie  sie  bei  den  Ornamentstichen 
der  Renaissance  längst  erkannt  ist.  So  gehen  einige 
niederrheinische  Werke  im  Berliner  Museum,  wie  Vöge 
bemerkt^),  auf  Kompositionen  Israhels  zurück,  der 
frühe  Michaelstich  des  E.  S.  war  Vorlage  für  eine  Nuß- 
baumstatuette der  Sammlung  S.  Oppenheim  ^) ,  die 
Stiche  Schongauers  und  vor  allem  Dürers  sind  in  ganz 
Deutschland  verwertet  worden,  teils  genau  kopiert, 
teils  werden  nur  einzelne  Motive  ihnen  entlehnt.  Es 
wird  der  Besteller  nicht  selten  dem  Plastiker  das  Vor- 
bild bestimmt  haben.  Über  die  Grenzen  von  Plastik 
und  Flächenkunst  machte  die  Zeit  sich  keine  Sorgen, 
auch  galt  die  Aneignung  fremden  Geisteseigentums  als 
durchaus  erlaubt,  selbst  Dürer  benutzte  italienische 
Vorlagen,  Loy  Hering,  Hans  Brüggemann,  um  aus  der 

1)  Katalog  Nr.  310  u.  317. 

2)  Ben,  Oppenheim  „Originalbildwerke  meiner  Samm- 
lung", Nr.  46,  Nußbaumstatuette  von  27,5  cm  Höhe. 
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Fülle  einige  Namen  zu  nennen,  verwenden  Dürers 
Kompositionen, 

Der  Schöpfer  der  Michaelstatue  entnahm  die 
Hauptmotive  dem  Stiche  Israhels,  er  paßt  die  Kompo- 
sition mehr  der  Form  des  Blockes  an,  die  weiten  Aus- 
lagen kommen  in  Fortfall.  Während  Israhel  lebhafte 
Aktion  erstrebt,  geht  der  Sinn  des  Plastikers  auf  ru- 
hige, anmutvolle  Schönheit. 

Die  Statue  in  St,  Andreas  war  wohl  das  Vorbild 
für  die  Michaels figur  in  St,  Aposteln;  die  sonst  nicht 
gerade  häufige  Form  des  Lendners  spricht  dafür.  Die 
Ausführung  ist  viel  geringer,  wie  vor  allem  ein  Ver- 
gleich der  Gesichter,  des  Lockenhaares  und  der  Man- 
teldrapierung dartut.  Von  der  zierlichen  Schönheit, 
der  leichten  Ausschwingung  der  Gestalt  ist  nichts  vor- 
handen; breitspurig  steht  der  Erzengel  auf  dem  wild 
fauchenden  und  sich  wehrenden  Drachen,  zu  mächti- 
gem Schlage  holt  er  mit  dem  Flammenschwerte  aus, 
nicht  das  Zeichen  des  Sieges  hält  seine  Linke,  sondern 
in  Abwehr  einen  helmartigen  kleinen  Schild,  wie  ihn 
ähnlich  die  vorher  erwähnte  Statuette  der  Sammlung 
Oppenheim  hat.  Dem  naturalistischen  Empfinden  der 
späteren  Zeit  mochte  die  Statue  in  St.  Aposteln  viel- 
leicht mehr  zusagen,  gleichwertig  ist  sie  der  in  St.  An- 
dreas jedenfalls  nicht. 
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XL  Kapitel. 

Die  Steinplastik  im  letzten  Drittel  des 
XV»  Jahrhunderts. 

Wir  hatten  bei  dem  Epitaph  Kuyns  gesehen,  daß 
der  Faltenstil  den  spätgotischen,  hartgebrochenen  Cha- 
rakter angenommen  hatte.  Die  hier  von  einem  Schüler 
des  Meisters  aufgenommene  Richtung  hält  sich  bis 
nach  1500.  In  Köln  sind  für  diese  Zeit  außerordentlich 
trockene  Formen  charakteristisch,  nach  1500  werden 
die  Faltenmotive  wieder  reicher,  von  außen  dringen 
neue  Elemente  ein,  da  lassen  die  Phasen  der  Stilent- 
wicklung deutlicher  sich  scheiden. 

Nicht  viel  später  als  das  Kuyn-Epitaph  sind  die 
Statuen  einer  Madonna  und  eines  Paulus  in  St. 
Aposteln  und  mehrere  kleinere  Figuren  in  Maria  i. 
Kap.  entstanden. 

Am  Choreingange  von  St.  Aposteln  steht  rechts 
auf  einer  Blattkonsole  eine  ca.  1,20  m  hohe  Madonna, 
—  ihr  zu  Füßen  eine  Mondsichel.  Die  Mutter  hält  mit 
beiden  Händen  das  nackte  Kind  vor  ihrer  Brust.  Der 
Kopftypus  Mariens  zeigt  ein  längliches  Rund  und  äh- 
nelt dem  der  Madonna  am  Kuyn-Epitaphe,  die  Haare 
winden  sich  in  lebhaft  gedrehten  Strähnen  wie  dort. 
Die  Drapierung  ist  reich;  der  Mantel  wird  auf  der 
rechten  Seite  hochgenommen  und  vom  Arme  gegen 
den  Körper  gepreßt,  während  von  der  anderen  Seite 
das  Mantelende  über  die  Gestalt  hin  in  freiem  Zuge 
schwingt,  —  wie  ein  Nachklang  Kuynscher  Gewand- 
behandlung mutet  es  an.  Die  tiefen  Höhlungen  der 
parallel  zueinander  liegenden,  winklig  gebrochenen 
Bauschfalten  an  den  Seiten  lassen  an  der  Stilstufe  in- 
des keinen  Zweifel.  Es  finden  diese  Falten  sich  auch 
bei  der  Paulusstatue,  die  der  Madonna  gegenüber  auf 
einer  Engelskonsole  steht.    Diese  Skulptur,  ist  derber, 
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die  Flächen  im  Gesichte  stehen  fast  rechtwinklig  zu 
einander,  die  Gewandbehandlung  ist  steif  und  gradli- 
nig. Der  Konsolenengel  hat  die  unruhige  Haarbildung 
wie  die  Madonna,  sein  Kleid  ist  ganz  zerwühlt  von 
Falteneinschnitten;  die  Statuen  der  Madonna  und  des 
Paulus  werden  entstanden  sein,  als  es  galt,  den  wie- 
derhergestellten Chor  neu  zu  schmücken^). 

Von  den  in  Maria  i.  Kap.  erhaltenen  Skulpturen 
ist  ein  erheblicher  Teil  von  der  Familie  Hardenrath  ge- 
stiftet, Kuyn  schuf  hier  die  Stifterfiguren  im  Chore, 
nicht  viel  später  wohl  entstanden  als  Schmuck  der 
1466  gestifteten  Kapelle  4  Steinfiguren  von  ca.  80  cm 
Höhe  —  Christus  in  Nische  über  dem  Eingange  der 
Kapelle,  die  Madonna  an  der  Vorderseite  der  Sänger- 
empore und  2  Heilige,  Barbara  und  Katharina,  die 
jetzt  in  der  Kirche  in  den  Ecken  der  Westseite  der 
Seitenschiffe  stehen.  Diese  4  Statuetten  erweisen  sich 
in  der  harten  Formengebung  und  der  übereinstimmen- 
den Größe  als  zusammengehörig  und  scheiden  recht 
deutlich  sich  von  dem  übrigen,  später  entstandenen 
Skulpturenschmucke  der  Kapelle  und  Empore,  auf  den 
unten  noch  einzugehen  ist.  Ob  die  genannten  Figuren 
ursprünglich  alle  an  der  Empore  standen,  ist  wahr- 
scheinlich, doch  nicht  sicher       Bei  Maria  und  den 


1)  K  e  u  s  s  e  n  a.  a.  0.  I,  S.  391.  1467  schlägt  ein  Blitz  in 
St,  Aposteln  ein  und  schadet  durch  Brand;  es  ist  dann  weiter 
von  dem  ,,chorus  noster  reformatus"  die  Rede,  die  Restaurie- 
rung war  wohl  nach  dem  Brande  von  1467  erforderlich 
geworden. 

2]  Unter  den  gemalten  Heiligenfiguren  der  Kapelle  be- 
finden sich  auch  Barbara  und  Katharina.  Über  die  stark 
restaurierten  Malereien  s,  A  1  d  e  n  h  o  v  e  n  a.  a.  0.  S.  220  f. 
und  Kunstdenkmäler",  ,, Stadt  Köln"  II.  1.  S,  262f.  Eine  kritische 
Stiluntersuchung,  die  bei  den  Malereien  der  Kapelle  scharf  die 
Zutaten  der  einzelnen  Erneuerungen  zu  scheiden  hat,  wird  er- 
geben, daß  im  ersten  Drittel  des  XVI.  Jahrhunderts  die  erste 
Restaurierung  vorgenommen  wurde. 
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beiden  hl.  Jungfrauen  finden  sich  die  Haarlocken  in 
der  Art  der  Madonna  am  Kuynepitaph  und  in  St. 
Aposteln,  auch  das  Kostüm  der  beiden  hl.  Jungfrauen 
spricht  für  Entstehungszeit  1470 — 80.  Von  der  freien 
Schwingung  in  der  Gewandung  ist  nichts  mehr  zu 
spüren,  die  Falten  sind  durchweg  gradlinig.  Besonde- 
ren künstlerischen  Wert  haben  die  Figuren  nicht,  das 
fiel  wohl  mit  in  die  Waagschale,  als  man  sie  später 
zum  Teil  durch  andere  ersetzte. 

Bedeutender  sind  die  dem  letzten  Jahrzehnt  des 
XV.  Jahrhunderts  angehörenden  überlebensgroßen 
Steinfiguren  von  Christus,  Maria  und  Ursula  im  süd- 
lichen Seitenschiffe  der  ehemaligen  Stiftskirche  St.  Ur- 
sula. Das  südliche  Seitenschiff  dieser  Kirche  ließ  nach 
der  Köhlhoff  sehen  Chronik  um  1491  der  Vater  des 
späteren  Bürgermeisters  Johann  v.  Hirtz  erbauen  und 
mit  einem  neuen  Altare,  Glasfenstern  und  anderem 
Zierrat  schmücken^). 

Wir  begegnen  hier  hier  zum  ersten  Male  einer  in 
Köln  häufigen  Darstellung  des  segnenden  Christus, 
den  die  Weltkugel  als  Herrscher  kennzeichnet,  im 
Verein  mit  der  gekrönten  Maria.  Christus  hat  seiner 
Mutter  die  Krone  aufs  Haupt  gesetzt,  nun  segnet  er 
sie,  die  in  freudigem  Staunen  die  Hände  vor  der  Brust 
breitet.  Christus  und  Maria  in  derselben  Haltung  und 
Gebärde  stehen  in  der  Hardenrath-Kapelle  und  als 
Eckfigürchen  am  Makkabäerschrein,  hier  zu  selten  des 
Reliefs  der  „Marienkrönung  durch  Christus  und  Gott- 
vater" 

1)  „Städtechron."  II,  S.  393.  Ob  die  Hausmarke  des  Stif- 
ters unter  den  Statuen  die  der  Hirtzen  ist,  vermag  ich  nicht  zu 
sagen. 

2)  Nach  Gelenius  a.  a.  0,  S.  538  f.  hat  Elias 
Marcaeus  1504  einen  neuen  Altar  im  Machabäerkloster  und  an 
Stelle  des  beschädigten  alten  einen  neuen  Reliquienkasten  ge- 
stiftet. Bei  den  Darstellungen  der  „Marienkrönung"  pflegt  in 
Köln  Christus  ohne  Krone  zu  sein,  er  setzt  die  eigene  der 
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Die  Figuren  in  St.  Ursula  stehen  auf  Konsolen, 
die  von  dünnen,  den  Hauptpfeilern  vorgelegten  Säul- 
chen getragen  werden,  an  den  ersten  beiden  Pfeilern 
Maria  und  Christus,  am  dritten  St.  Ursula.  Die  Auf- 
fassung der  Skulpturen  verrät  einen  nüchternen  Sinn 
und  wenig  Temperament,  die  Körper  sind  gut  verstan- 
den, doch  etwas  steif  wiedergegeben.  Das  Standmotiv 
mit  wenig  vorgesetztem  Spielbein,  eine  leichte  Aus- 
biegung in  den  Hüften  ist  den  drei  Figuren  gemein; 
die  Gewandung  —  bei  Christus  in  wirkungsvoller  Ein- 
fachheit drapiert,  —  wird  von  scharf  einschneidenden 
Falten  geteilt,  die  bei  Maria  in  unangenehmer  Härte 
gleichmäßig  sich  wiederholen.  Von  den  Köpfen  ist  der 
Ursulas  mit  seiner  freundlichen  Neigung  am  an- 
sprechendsten, in  Marias  Antlitz  fehlt  es  an  Belebung 
der  Flächen,  dem  Gesichte  Christi  geben  die  hochge- 
zogenen Brauen  einen  mühsamen  Zug.  Die  Haare  fallen 
bei  Christus  und  Maria  gleichmäßig  geweUt  nieder, 
bei  Ursula  sind  sie  an  den  Seiten  rückwärts  gedreht. 
Die  Jungfräulein  unter  Ursulas  Mantel  in  spitz  aus- 
geschnittenem Kleide,  das  wie  bei  Ursula  eng  die 
Brüste  umspannt,  schauen  mißmutig  und  gelangweilt 
drein. 

Ein  tüchtiges  Handwerkskönnen  eignet  dem 
Meister  dieser  Skulpturen,  ein  Bahnbrecher  ist  er 
nicht,  seine  Werke  sind  als  Durchschnittsleistungen 
der  plastischen  Kunst  in  Köln  um  1500  anzusprechen. 

Ausdrucksvoller  und  feiner  belebt  ist  eine  Ma- 
donna in  St.  Kolumba,  die  ungefähr  gleichzeitig  ist, 
wie  die  Übereinstimmung  der  Fußbekleidung  und  des 
Mantelverschlusses  zeigt.    Um  1500  wird  sie  entstan- 


Mutter  aufs  Haupt;  die  Auffassung  ist  jedenfalls  weit  inniger 
als  die  in  der  süddeutschen  Kunst  übliche,  wo  für  Maria  eine 
besondere  Krone  vorhanden  ist;  man  vergl.  auch  die  Dar- 
stellungen in  der  kölnischen  Malerei. 
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den  sein,  damals  war  die  Kirche  im  wesentlichen  in 
ihrem  Umbau  vollendet 

Am  ersten  Pfeiler  links  vom  Hochaltare  steht  sie 
auf  durchbrochener  Konsole,  die  ein  dem  Hauptpfeiler 
vorgelegtes  Pfeilerchen  trägt.  Auf  der  rechten  Hand 
hält  die  Gottesmutter  das  kleine  Kind,  das  den  Betern 
freundlich  sich  zuwendet,  —  Kopf,  beide  Arme  imd 
ein  Ftißchen  des  Kindes  sind  ergänzt.  Innig,  in  freu- 
digem Mutterglück  blickt  die  Himmelskönigin  auf 
ihren  Knaben;  das  schöne,  weiche  Antlitz  umflutet 
der  Locken  Fülle,  das  Haupt  schmückt  eine  Krone. 
Von  den  Schultern  fällt  ein  Mantel  nieder,  leicht  auf- 
genommen bildet  er  um  die  Arme  große  Bauschen,  das 
Kleid,  nach  einer  Seite  leicht  gerefft,  läßt  ein  Stück 
des  Untergewandes  sichtbar  werden  und  zeigt  die  auch 
bei  den  Figuren  in  St.  Ursula  vorkommenden  brüchi- 
gen Bauschfalten,  nur  hier  voller  und  tiefer. 

Die  Konsole,  in  drei  Bogen  sich  öffnend,  enthält 
eine  kleine  Gruppe  der  „Verkündigung".  Zu  der  in 
ihrem  Kämmerlein  betenden  Jungfrau  kommt  grüßend 
der  himmlische  Bote.  An  den  Seiten  des  Sockels 
knieen  die  kleinen  Gestalten  Jesaias'  und  Davids,  sie 
halten  Schriftbänder  mit  den  Weissagungen  von  der 
Ankunft  des  Erlösers.  —  Der  Kopf  des  Jesaias  hat 
ganz  individuelle,  portraitartig  wirkende  Bildung.  — 
Unten  in  den  schmalen  Feldern  des  tragenden  Pfei- 
Icrchens  sind  in  Relief  Eva,  der  Baum  des  Paradieses 
und  die  Schlange  dargestellt. 

Ein  Hymnus  auf  die  Gottesmutter,  die  zweite  Eva, 
auf  die  harrt  und  hofft  das  Sehnen  des  alten  Bundes. 
Mit  der  Verkündigung  ward  der  Bann  über  den  Völ- 
kern gebrochen,  den  der  Sündenfall  der  Menschheits- 
mutter über  sie  gebracht. 

l)Kcussen  a.  a.  0.  S,  300,  1503  wird  allerdings  an 
der  Kirche  noch  gebaut,  doch  die  Haupttätigkeit  fällt  vor  1500. 
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Maria  ist  die  Himmelskönigin,  den  hilfeflehenden 
Menschen  doch  zunächst  die  Mutter;  sie  in  ihrem 
Mutterglücke  darzustellen,  war  das  Ziel  des  Künst- 
lers, darin  beruht  der  zarte  und  intime  Reiz  der  schö- 
nen Skulptur. 

Von  den  vielen  Madonnenstatuen,  denen  des 
Wanderers  Blick  dereinst  in  Köln  begegnete,  steht  aus 
der  Zeit  um  1500  noch  eine  an  der  Chorapsis  von  St. 
Aposteln,  eine  andere  am  Hause  Saaleck  ist  durch  eine 
Kopie  ersetzt,  das  Original  befindet  sich  im  Wallraf- 
Richartz-Museum.  Die  Statue  im  Museum,  1,18  m  hoch, 
ist  von  dicker  Steinfarbe  überstrichen,  unter  der  hier 
und  dort  ein  wenig  Gold  noch  durchschimmert.  Maria  in 
schweren  Mantel  gehüllt,  hält  das  in  einem  Buche 
blätternde  nackte  Kind,  —  der  Kopf  des  Kindes  ist 
ergänzt,  — das  Antlitz  der  Mutter  zeigt  volles  Rund. 
Die  Figur  wirkt  infolge  des  ungegliederten,  fast  fal- 
tenlosen Mantels  etwas  schwerfällig.  Die  Madonna 
an  der  Ostapsis  von  St,  Aposteln  hält  mit  beiden  Hän- 
den das  sitzende  nackte  Kind,  das  sich  nach  außen 
wendet,  und  eine  Weltkugel  in  Händen  hat.  Die  Man- 
teldrapierung ist  vorn  großflächig  und  ruhig,  an  den 
Seiten  sind  die  bekannten  winkligen  Bauschfalten  be- 
merkbar. Das  Haar,  über  dem  auf  dem  Schleiertuche 
die  Krone  ruht,  ist  zur  Seite  des  Gesichtes  wellig  ge- 
lockt. 

Von  besonderem  Interesse  sowohl  wegen  des 
Stifters,  der  zweimal  auf  ihnen  erscheint,  als  auch  we- 
gen des  Inhaltes  der  Darstellung  —  neben  der  Selb- 
drittgruppe  Statuetten  Josephs  und  Joachims,  —  sind 
die  ca.  50  cm  hohön  Figürchen  an  der  Südwand  der 
Marienkapelle,  jetzt  Sakramentskapelle,  im  Dome. 

Viktor  Garben,  ein  Freund  des  aus  den  Dunkel- 
männerbriefen rühmlichst  bekannten  Ortwin  Gratius 
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hat  sie  gestiftet  „Victor  sacerdos  olim  Judeus" 
sagt  die  Inschrift  unter  jedem  Figürchen.  1423  ist  er 
geboren,  1472  getauft,  1515  gestorben  und  in  Groß  St. 
Martin  begraben.  Außer  den  vorgenannten  Statuet- 
ten hat  er  eine  hl.  Barbara  und  eine  heute  verlorene 
hl.  Katharina  ^)  gestiftet,  ferner  zwei  Figürchen  der 
„Verkündigung",  die  früher  an  zwei  Pfeilern  in  der 
Nähe  der  Christophstatue  angebracht  waren '^). 

Maria  steht  vor  einem  Adlerpulte,  blickt  gradeaus 
und  hebt  wie  abwehrend  eine  Hand,  der  Engel,  gleich- 
falls stehend,  hat  seinen  Mantel  über  den  knieenden 
Stifter  gebreitet,  dessen  Schulter  seine  Rechte  berührt. 
Der  Stifter  erscheint  hier  wohl  etwas  jünger,  doch 
sind  diese  Figürchen  von  derselben  Hand  wie  die  an- 
deren und  auch  kaum  viel  früher. 

Über  einer  Konsole,  die  zwei  fein  komponierte, 
musizierende  Englein  schmücken,  sitzen  nebeneinander 
Anna  und  Maria.  Das  nackte  Kind,  von  Maria  auf 
dem  Schöße  gehalten,  greift  nach  einer  Traube,  welche 
die  Großmutter  ihm  darreicht.  Zu  Annas  Füßen  kniet 
in  kleinerer  Gestalt  der  Stifter  mit  betend  erhobenen 
Händen,  voll  Verehrung  blickt  er  auf  zu  dem  Gottes- 
kinde, Während  die  Gesichter  der  Heiligen  ziemlich 
ausdruckslos  sind,  ist  der  Kopf  des  alten  Mannes  vor- 
trefflich individualisiert.  Das  „olim  Judeus"  der  In- 
schrift war  hier  gewiß  nicht  vonnöten,  der  jüdische 
Typus  ist  unverkennbar.  Das  magere  Gesicht,  in  das 
Leben  und  Arbeit  ihre  Runen  geschrieben,  ist  trotz 
geringer  Größe  von  sprechender  Lebendigkeit. 

1)  De  Nocl  a.  a.  O.,  S.  122  f.,  Kuglcr  a.  a.  0.,  S.  274, 
J,  J.  Merlo  im  „Kölner  Domblatt"  Nr.  30  vom  4.  Juli  1847. 

2)  War  1847  noch  vorhanden;  auch  Münzenberger-Bcißel 
II,  S.  216,  der  die  Figürchen  zu  früh,  um  1460  ansetzt,  nennt  die 
hl.  Katharina. 

3)  Die  Verkündigungsfiguren  standen  zu  de  Noels  und 
Kuglcrs  Zeiten  im  südlichen  Querschifflügel  an  zwei  Säulen 
der  Türe  zu. 
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Die  Statuetten  Josephs  und  Joachims,  die  sicher 
zu  den  frühesten  plastischen  Darstellungen  dieser  Hei- 
ligen gehören,  bieten  in  formaler  Hinsicht  nicht  viel 
Beachtenswertes.  Bei  allen  Figürchen  tritt  ein  reger 
Naturalismus  zu  Tage,  neu  sind  die  schlauchartigen 
Falten,  die  sich  besonders  bei  der  Selbdrittgruppe  zei- 
gen. Aus  dem  Alter  des  Stifters  ergibt  sich  eine  Da- 
tierungsmöglichkeit, außer  stilistischen  Gründen  spricht 
auch  die  Modetracht  bei  Barbara  für  die  Zeit  um  1500. 

Von  Steinplastik  dieser  Zeit  sind  noch  einige  Re- 
liefs zu  nennen.  Die  an  anderen  Orten  so  zahlreichen 
kleinen  Wand-Epitaphien  treten  in  Köln  ganz  zurück, 
bei  der  Zerstörung  der  Kreuzgänge  an  den  alten  Stifts- 
und Pfarrkirchen  zu  Beginn  des  XIX.  Jahrhunderts 
ist  unter  diesen  Werken  gründlich  aufgeräumt  wor- 
den. Das  ist  um  so  mehr  zu  bedauern,  weil  hier  feste 
Datierungspunkte  größere  Klarheit  in  die  Stilentwick- 
lung zu  bringen  vermöchten,  andererseits  auch  bei  den 
engen  Beziehungen  zwischen  Reliefplastik  und  Ma- 
lerei Streiflichter  auf  diese  fallen  würden.  Das  Thema 
hatte  die  Reliefplastik  vielfach  mit  der  Malerei  ge- 
mein, und  auch  die  künstlerisch  formale  Aufgabe  war 
verwandt,  bei  beiden  handelte  es  sich  um  Gruppendar- 
stellungen  und  Flächenfüllung,  die  perspektivische 
Raumgestaltung  trat  nicht  selten  auch  für  das  Relief 
als  Problem  hinzu.  Ohne  viel  Mühe  kann  man  Reliefs 
wie  die  „Kreuztragung"  in  St.  Ursula  in  Malerei  sich 
übertragen  denken.  Mit  dem  ästhetischen  Empfinden 
der  Zeit,  die  z.  B.  Adam  Kraft  den  Auftrag  gab,  Ge- 
mälde in  das  wetterbeständigere  Material  des  Steins 
zu  übertragen/),   muß  man  bei  Beurteilung  dieser 


1) „Quellenschriften  f.  Kunstgesch."  X.  Joh.  Neudorfer, 
Rechenmeister  zu  Nürnberg  „Nachrichten  von  Künstlern  usw." 
her.  V,  Lochner,  Wien  1875,  S.  16,  Vertrag  über  das 
Schreier-Landauersche  Grabmal  von  1490. 
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Werke  der  spätgotischen  Plastik  rechnen,  will  man 
ihren  Schöpfern  gerecht  werden. 

In  der  Vorhalle  von  Maria  i.  Kap.  ist  rechts  vom 
Eingange  ein  fast  zwei  Meter  breites  und  hohes  Relief 
der  „Beweinung  Christi*'  aufgestellt,  das  eine  Stiftung 
des  Kanonikers  Heinrich  van  Berghem  ist,  dessen 
Wappen  und  Portrait  auch  in  dem  Kreuzigungsbilde 
im  ersten  Fenster  des  linken  Seitenschiffs  derselben 
Kirche  zu  sehen  ist  und  dessen  Epitaph  —  eine  gra- 
vierte Kupfertafel  —  in  die  Nordwand  unter  der  Orgel 
eingelassen  ist^). 

Eine  architektonische  Umrahmung,  die  ein  drei- 
schiffiges  Kircheninneres  vorstellt,  umschließt  das  Re- 
lief; Gewölbe  und  im  Hintergrunde  das  Maßwerk  von 
drei  Fenstern  deutet  den  idealen  Raum  an,  auf  Angabe 
der  Landschaft  ist  verzichtet.  Christus  ist  vom  Kreuze 
genommen,  Joseph  von  Arimathia  und  Nikodemus 
wollen  auf  dem  Leichentuche  den  Toten  zu  Grabe  tra- 
gen, die  Angehörigen  sind  neben  dem  Leichname  nie- 
dergekniet, den  letzten  Abschied  zu  nehmen.  Maria 
hebt  sanft  den  todesschweren  Arm  Christi  und  schaut 
dem  Sohne  ins  Angesicht,  die  hl.  Männer  und  Frauen 
blicken  trauernd  auf  den  Toten  nieder.  Eine  der 
Frauen  kann  den  schrecklichen  Anblick  des  wunden 
entstellten  Leichnams  nicht  ertragen,  sie  wendet  sich 
ab,  —  ein  fein  empfundenes  Motiv,  in  dem  das  Furcht- 
bare des  Leidens  und  Sterbens  des  Herrn  nachklingt. 
Heinrich  van  Behrem,  der  zu  Christi  Füßen  in  kleiner 
Heinrich  van  Bergher,  der  zu  Christi  Füßen  in  kleiner 
Gestalt  kniet,  hebt  betend  die  Hände. 

Es  ist  ein  Hochrelief,  bei  dem  indes  die  hinteren 
Figuren  nur  teilweise  aus  dem  Grunde  hervorkommen. 
Mit  einer  hohen  künstlerischen  Offenbarung  haben 
wir  es  hier  zwar  nicht  zu  tun,  doch  ist  die  Komposition 
der  Figuren  im  Halbbogen  um  die  Leiche  recht  ge- 
schickt und  klar,  die  Aufmerksamkeit  aller  ist  auf 

1)  „Kunstdenkmäler",  „Stadt  Köln",  II.  1.  S.  248. 
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Christus  konzentriert.  Das  Werk  wird  mit  dem  Glas- 
gemälde etwa  gleichzeitig  am  Ende  des  XV.  Jahrhun- 
derts entstanden  sein^). 

Weit  geringer  in  Auffassung  und  Ausführung  ist 
eine  Beweinungsgruppe  in  der  Vorhalle  von  St,  An- 
dreas, wo  Maria  den  toten  Sohn  im  Schöße  hält,  Jo- 
hannes und  die  hl.  Frauen  und  Männer  in  Trauer  sie 
umgeben.    Die  Proportionen  sind  hier  ganz  mißglückt. 

Ein  Werk,  das  nicht  nur  seiner  Form  nach,  son- 
dern mehr  noch  durch  die  erregte  Dramatik  der  Dar- 
stellung auf  kölnischem  Boden  überrascht,  ist  das 
Steinrelief  mit  der  ,,Kreuzschleppung  Christi"  in  St, 
Ursula^).  Die  Umrahmung  ist  hier  anders,  es  herrscht 
der  Rundbogen  sowohl  in  dem  Fenstermaßwerk  des 
Hintergrundes  wie  in  den  vorkragenden  Baldachinen 
mit  dem  hängenden  Gewölbe,  was  für  eine  Entstehung 
nach  1500  spricht.  Die  Umrahmung  tritt  auch  mehr 
zurück,  eine  bergige  Landschaft  mit  Golgatha  und 
Jerusalem  im  Hintergrunde  füllen  vier  Fünftel  des  Re- 
liefs, Durch  diese  Landschaft  hin  geht  der  Leidensweg 
Christi.  Vorwärts  gerissen,  gestoßen,  geschoben, 
schleppt  er  des  Kreuzes  Last,  da  sieht  er  auf  dem 
Wege  seine  Mutter,  einen  Moment  hält  er  an  und 
blickt  zu  ihr  um;  doch  die  Schergen  lassen  ihm  keine 
Ruhe,  Der  lange  Bursche  da  vorn  springt  heran  und 
reißt  ihn  an  der  Brust  herum,  ein  anderer  stößt  Maria 
und  Johannes  zurück.  In  Mitleid  hat  Veronika  sich 
dem  Herrn  genähert,  den  Blutschweiß  von  seinem  Ant- 
litze zu  trocknen,  —  Und  all  das  Volk  herum,  zu  Fuß 
und  zu  Pferde,  drängt  weiter.    An  den  Seiten  knieen 

1)  Der  Kanoniker  ist  1508  gestorben ;  damit  fällt  auch  die 
Tradition,  die  M  o  h  r  a.  a.  0.,  S.  152  berichtet,  daß  das  Werk 
zum  Gedächtnis  des  1513  bei  der  Revolution  enthaupteten 
Bürgermeisters  Joh.  van  Berghem  errichtet  sei. 

2)  1,25  m  hoch,  1,27  m  breit.  Renard  a.  a,  0.,  S.  122. 
„Katalog  der  kunsthist.  Ausstellung",  Düsseldorf  1902,  Nr.  32. 
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in  stillem  Gebete  Stifter  und  Stifterin,  deren  Wappen 
unter  dem  Relief  ein  Engel  hält. 

Die  Haupt scene  ist  von  einer  Ausdruckskraft,  daß 
man  ihre  Erfindung  dem  etwas  derben  Plastiker  nicht 
zutraut.  Ob  und  woher  er  die  ganze  Komposition  ent- 
lehnte, —  man  hat  in  erster  Linie  an  graphische  Vor- 
lagen zu  denken,  —  vermögen  wir  nicht  zu  sagen;  ein- 
zelne Motive  gehen  auf  Schongauers  ,, Große  Kreuz- 
tragung"  B.  21.  zurück.  Der  weitausschreitende  Mann 
vorn  ist  dort  ähnlich,  das  Motiv  des  Voranziehens  ist 
bei  Schongauer  vorgebildet,  der  vom  Querholz  des 
Kreuzes  überschnittene  ist  übereinstimmend^). 

Das  Vorhandensein  der  Stifter  auf  dem  Relief 
möchte  man  als  Grund  für  die  Entstehung  in  Köln  an- 
führen. Die  Baldachinbekrönung  über  der  Scene  und 
das  Fenstermaßwerk  des  Hintergrundes  ruft  Erinne- 
rungen an  flandrische  Schnitzaltäre  wach,  die  maleri- 
sche Komposition  mit  Einbeziehung  der  Landschaft 
findet  in  der  niederrheinischen  Plastik  Analogieen. 

Wenn  hier  die  Frage,  ob  einheimisches  oder  frem- 
des Erzeugnis  nicht  sicher  zu  entscheiden  ist,  so  ist 
bei  einem  anderen  Relief  der  Erweckung  des  Laza- 
rus" im  Kölner  Wallraf-Richartz -Museum,  die  Stilpro- 
venienz, wie  wir  glauben,  sicherer  zu  bestimmen.  Es 
ist  aus  Sandstein,  1,45  m  hoch  und  1,14  m  breit. 

Wann  und  woher  es  ins  Museum  gekommen  ist, 
ist  unbekannt;  es  kann  aus  Köln  stammen.  Auf  dem 
Kirchhofe  am  Salmenecke  gab  es  eine  „Kreuzigung 
Christi,  aus  hartem  Stein  zierlich  gehauen,  auf  der 
einen  Seite  der  Kirchenmauer  und  auf  der  anderen 
Seite  des  Kirchhofes  die  Auferweckung  des  Lazarus 

1)  Daß  auch  sonst  am  Niederrhein  Schongauers  Stiche  als 
Vorlagen  benutzt  wurden,  dafür  möge  ein  Schnitzaltar  in  Lon- 
zenbusch  bei  Herbesthal  genannt  sein,  wo  für  die  Kreuztra- 
gungsscene  Motive  aus  der  Kleinen  Kreuztragung"  B.  16.  Ver- 
wendung gefunden  haben. 
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in  gleicher  Arbeit",  die  seine  Voreltern  dorthin  ge- 
stiftet hatten,  wie  der  Licentiat  Heinr.  Oryen  1613  an 
den  Rat  schreibt^). 

Wir  sehen  in  dem  Werke  eine  Schöpfung  des 
westfälischen  Meisters,  der  an  der  Domwestseite  in 
Münster  i.  W.  den  „Einzug  Christi  in  Jerusalem" 
schuft).  Die  Anordnung  der  Christo  zujubelnden  Menge 
ist  die  gleiche  wie  hier  bei  den  Aposteln,  der  Typus 
Christi  mit  der  hohen,  stark  zurückweichenden  Stirn 
stimmt  überein;  die  reichlich  großen  Nasen,  die  oben 
spitz  zulaufenden  Schädel  finden  sich  hier  wie  dort. 

Ob  das  Relief  im  Anfange  des  XVL  Jahrhunderts 
nach  Köln  gekommen  ist,  was  gewiß  bei  dem  regen 
Import  von  Kunstwerken  in  dieser  Zeit  nichts  Er- 
staunliches hat,  oder  ob  es  erst  im  XIX,  Jahrhundert 
aus  Westfalen  ins  Kölner  Museum  gelangt  ist,  wird 
sich  vielleicht  doch  noch  feststellen  lassen. 


XII.  Kapitel. 

Die  Holzplastik  vom  Ende  des  XV.  Jahrhunderts. 

Ein  Überblick  über  die  Steinskulptur  nach  Kuyns 
Tode  bis  zum  Ende  des  Jahrhunderts  ergibt  keine  zu- 
sammenhängenden Entwicklungslinien  mehr,  es  stehen 
die  Werke  ohne  innere  Verbindung  neben  einander, 
Schöpfungen  hoher  Qualität  gibt  es  darunter  nicht. 
Es  bedarf  nur  eines  Hinweises  auf  den  Niederrhein, 
um  der  Verarmung  der  plastischen  Kunst  in  Köln  sich 
bewußt  zu  werden;  die  kölnische  Skulptur  war  in  eine 
gewisse  Stagnation  geraten,  die  ihren  Hauptgrund 

1)  L.  Ennen  „Geschichte  Kölns"  IIL  S.  1036. 

2)  Das  Original  befindet  sich  jetzt  im  Westfälischen  Pro- 
vinzialmuseum  in  Münster,  der  Schöpfer  ist  Heinrich  der 
,,Beldensnyder". 
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wohl  in  den  mißlichen  wirtschaftlichen  Verhältnissen 
hat.  Das  Bild,  das  die  Holzplastik  bietet,  ist  kaum 
anders. 

Die  Hauptaufgabe  war  für  den  Holzschnitzer  noch 
immer  das  Madonnenbild.  Nicht  viel  später  als  die 
oben  schon  besprochene  Michaelsfigur  in  St.  Andreas 
ist  die  Madonna  im  Hochaltare  derselben  Kirche  ent- 
standen. Der  Mantel  und  die  Art  seiner  Befestigung 
vor  der  Brust  ist  ähnlich  bei  der  Michaelsfigur,  die 
Form  des  Kleiderausschnittes  am  Halse  Mariens 
spricht  auch  für  frühe  Entstehungszeit. 

Maria  hält  mit  der  linken  Hand  das  fast  nackte, 
sitzende  Kind,  sie  faßt  es  an  der  Seite,  —  naturalistisch 
ist  das  Motiv  nicht,  das  Kind  kann  unmöglich  lange  in 
dieser  Stellung  sein.  In  der  Rechten  hielt  Maria  ein 
Szepter;  ehedem  schmückte  auch  eine  Krone  ihr 
Haupt,  wie  deutlich  die  Behandlung  des  Scheitels 
zeigt.  Das  Antlitz  der  Gottesmutter  hat  volles  Rund 
mit  geringer  Einzelmodellierung,  die  Augen  sind  halb 
geschlossen,  um  den  Mund  spielt  ein  leises  Lächeln. 
Das  Kind  ist  lebhaft  bewegt,  die  kindlich  runden  For- 
men sind  gut  verstanden,  der  Gesichtsaus  druck  hat 
Ähnlichkeit  mit  dem  des  hl.  Michael  und  einer  schör 
ncn,  wohl  kölnischen  Engelsfigur  in  Seligenthal^). 
Maria  trägt  ein  ungegürtetes,  an  einer  Seite  etwas 
hochgenommenes  Kleid,  das  unten  ein  Untergewand 
sichtbar  werden  läßt,  der  Mantel  ist  unter  den  Armen 
aufgenommen.  Die  Faltenmotive  sind  einfach,  wink- 
lige Bauschfalten  herrschen  vor,  sie  sind  aber  noch 
nicht  zu  trockener  Härte  erstarrt. 

Den  Typus  Mariens  mit  dem  völligen  Rund  des 
Gesichtes  haben  auch  die  Darstellungen  der  „Anna 
mit  Maria"  oder  „selbdritt"  z.  B.  in  St.  Johann  Bapt., 

1)  P.  Giemen,  „Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz"  V, 
„Siegkreis",  Fig.  127.  Das  Gewand  des  Engels  hat  Schlauch- 
falten, die  auf  eine  Entstehung  nach  1500  hindeuten. 
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im  erzbischöflichen  und  Schnütgenmuseum.  Es  sind 
außerordentlich  trockene,  handwerksmäßige  Erzeug- 
nisse. 

Inniger  im  Ausdruck  und  feiner  in  der  Form  ist 
das  Antlitz  der  Gottesmutter  in  St.  Kunibert.  Das 
schöne  Werk  war  arg  beschädigt  —  die  Hände,  ein 
Füßchen  und  Teile  am  Kopfe  des  Kindes  sind  ergänzt, 
—  die  neue  Polychromie  hat  sich  der  ursprünglichen 
eng  angeschlossen^).  Maria  hält  auf  der  linken 
Hand  das  sitzende  Kind,  in  der  rechten  ein  erneutes 
Szepter;  Spiel-  und  Standbein  sind  in  der  üblichen 
Weise  unterschieden.  In  der  Gewandung  —  der  Man- 
tel ist  in  Hüfthöhe  vorn  herübergezogen,  —  treten  die 
der  kölnischen  Plastik  dieser  Zeit  eigenen  parallelen 
eckigen  Bauschfalten  auf. 

In  Haarbehandlung  und  Draperie  ist  dieser  Ma- 
donna verwandt  ein  Madonnenfigürchen  und  eine  Sta- 
tuette der  hl.  Katharina,  die  aus  der  Sammlung  Fuchs 
in  das  Kölner  Kunstgew.  Museum  gelangt  sind. 
Während  es  sich  bei  den  vorher  besprochenen  Madon- 
nen um  Kultbilder  zum  Schmucke  von  Altären  han- 
delte, waren  diese  Figürchen  wohl  für  die  Familie  be- 
stimmt. Da  ist  denn  die  Auffassung  viel  intimer  und 
herzlicher,  das  lebhaft  bewegte  nackte  Kind  greift  nach 
dem  Kinn  der  Mutter,  liebkosend  preßt  es  sein  Köpf- 
chen an  Mariens  Antlitz. 

Aus  den  Kaufhallen  des  „Gürzenich"  stammt  eine 
„Madonna  in  der  Sonne",  die  heute  in  St.  Alban  links 
vom  Eingange  befestigt  ist^).  Im  Strahlenglanze,  auf 
einer  mit  groteskem  Menschenantlitze  verzierten 
Mondsichel  steht  die  Gottesmutter,  auf  ihrer  linken 
Hand  sitzt  das  nackte  Kind,  dessen  Füßchen  ihre 
Rechte  gefaßt  hält.    Der  Mantel  ist  nach  einer  Seite 

1)  Mitteilung  des  Herrn  Pfarrers  Ditges,  der  das  Werk  in 
verwahrlostem  Zustande  fand  und  wiederherstellen  ließ. 

2)  Angabe  des  Herrn  kgl,  und  Stadtbaurat  Heimann. 
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gerefft,  das  Motiv  ist  schwungvoller  als  bei  den  vorge- 
nannten Skulpturen  entwickelt«  Von  den  Marien- 
leuchtern des  Niederrheins  ist  der  in  Kempen  am 
ähnlichsten,  der  rundliche  weiche  Typus  der  Alban- 
Madonna  spricht  aber  deutlich  für  ihre  Entstehung 
in  Köln.  Kölnischer  Herkunft  ist  auch  wohl  die 
„Sonnenmadonna",  von  Engeln  umgeben,  in  einem  er- 
neuten Altare  in  Schönenberg  der  Typus  wie  Haar- 
behandlung, die  Drapierung  des  Mantels  und  die  Form 
des  Mondhalbgesichtes  stimmen  mit  der  Madonna  in 
St.  Alban  überein. 

Die  Haarbehandlung  —  nach  hinten  gedrehte 
Locken  —  ist  in  der  kölnischen  Plastik  nicht  selten 
und  findet  sich  auch  bei  dem  reizvollen  Figürchen  der 
hl.  Dorothea  im  Kunstg.  Museum  in  Köln.  Die  Heilige, 
deren  schmiegsam  zarter  Körper  in  einen  weiten, 
schweren  Mantel  gehüllt  ist,  kann  als  typisch  kölni- 
sches Erzeugnis  gelten  in  der  Weichheit  der  Former- 
fassung und  in  der  Lieblichkeit  des  Ausdruckes. 

Bei  der  feinen  Statuette  der  hl.  Barbara  in  der 
Sammlung  Schnütgen  möchte  man  eher  an  Brabant 
denn  an  Köln  denken,  die  Flächigkeit  der  Gewandbe- 
handlung findet  sich  vor  allem  in  Brüsseler  Schnitz- 
altären. 

Bisweilen  mußten  vergoldete  Holzskulpturen  die 
Stelle  von  Edelmetall  werken  vertreten;  reizende 
Werkchen  dieser  Art  sind  zwei  Leuchterengel  — 
36  cm  hoch  —  in  Gr.  St.  Martin.  Die  pausbackigen, 
lockigen  Kinder  knieen  nieder  und  stützen  den  Leuch- 
ter auf  das  vorgesetzte  Knie.  Die  Bewegung  ist  an- 
mutig und  natürlich,  in  den  großzügig  drapierten  Klei- 
dern heben  die  Körper  sich  klar  hervor.  Die  Formen- 
sprache erinnert  an  Werke  der  Goldschmiedekunst. 


1)  P.  Giemen,  „Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz"  V., 
Siegkreis  Taf.  XI. 
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Eine  häufige  Aufgabe  der  Holzschnitzer  waren 
dann  vor  allem  die  Kreuzigungsgruppen,  Von  den 
in  Köln  erhaltenen  gehört  der  Crucifixus  mit  Maria 
und  Johannes  unter  der  Orgel  im  Dome  der  Zeit  um 
1500  an.  Der  Grundzug  des  Werkes  ist  gemäßigte 
Ruhe,  kein  flatterndes  Lendentuch  bei  Christus,  keine 
lebhafte  Pathetik  bei  den  Heiligen.  Sehr  nahe  steht 
in  Auffassung  und  Motiven  der  Domkreuzigungs- 
gruppe die  vornehm  ruhige  Darstellung  in  Groß- 
Königsdorf  ^).  Die  schöne  Gruppe  übertrifft  die  im 
Dome  bei  weitem.  Neben  diesen  in  der  Darstellung 
des  Schrecklichen  Maß  haltenden  Werken  gibt  es  in 
Köln  auch  Kruzifixe,  in  denen  ein  rücksichtsloser  Na- 
turalismus zu  Wort  kommt.  In  den  Bildwerken  des 
Gekreuzigten  in  den  Vorhallen  von  St,  Andreas  und 
St.  Johann  Bapt.  kann  der  Künstler  —  die  beiden 
Werke  stammen  von  einer  Hand,  —  sich  nicht  genug 
tun  in  der  Wiedergabe  der  Muskeln  und  geschwollenen 
Adern,  und  auch  in  den  Falten  des  Lendentuches 
spricht  sich  ein  harter  und  schroffer  Formensinn  aus. 

Wie  die  kölnische  Plastik  mit  der  Malerei  eines 
Sippemeisters  wetteifernd  den  kriegsstarken  Mann  zu 
gestalten  weiß,  dafür  mag  die  Quirinus-Statue  an  der 
Wand  des  rechten  Seitenschiffs  von  St.  Kunibert  ein 
Beispiel  sein.  Eine  jugendliche  Gestalt  mit  vollem, 
kräftigen  Gesicht  und  üppigen  Locken  —  steht  der 
Heilige  gerüstet  da,  die  Lanze  in  einer  Hand,  den 
Schild  zur  Seite  gestellt,  blickt  er  mutig  drein.  Die 
Holzstatue,  die  neu  polychromiert  ist,  erinnert  an  die 
Steinfigur  des  Heiligen  am  Pantaleonslettner,  wo  er 
eine  gleichartige  Rüstung  trägt. 

1)  P,  Clemcn,  „Kunstdenkmälcr  der  Rheinprovinz"  IV, 
„Landkreis  Köln",  S.  143,  Fig.  68. 
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XIIL  Kapitel 

Kölnische  Skulpturen  unter  niederrheinischem 

Einfluß. 

Die  kölnische  Plastik  hatte  im  XV.  Jahrhundert 
weit  mehr  ihren  Eigencharakter  gewahrt,  als  die 
gleichzeitige  Malerei.  Der  erwachende  und  im  Laufe 
der  Entwicklung  immer  schärfer  sich  aussprechende 
Naturalismus  ist  unabhängig  von  den  Niederlanden, 
die  Wandlung  des  Faltenstils  vom  weichen  Flusse  zu 
harteckigen  Brüchen  vollzieht  sich  in  Köln  zwar  ana- 
log der  allgemeinen  Entwicklung,  nimmt  aber  einen 
durchaus  selbständigen  Weg.  Das  letzte  Drittel  des 
XV.  Jahrhunderts  ist  in  Köln  nicht  sonderlich  reich  an 
plastischen  Werken,  vielleicht  auch  nie  gewesen;  vor 
allem  tritt  hier  die  Holzplastik  im  Vergleiche  mit  dem 
Niederrhein  zurück,  das  findet  auch  in  der  schlechten 
wirtschaftlichen  Stellung  der  Holzschnitzer  seinen 
Ausdruck.  Nach  1500  nimmt  das  politische  und  wirt- 
schaftliche Leben  der  Stadt  allmählich  eine  Wandlung 
zum  Besseren,  die  plastischen  Werke  werden  in  dieser 
Zeit  wieder  bedeutend  zahlreicher.  Es  liegt  in  der 
Natur  der  Sache  begründet,  daß  eine  aufblühende 
Kunst  mehr  Anregung  in  sich  aufnimmt,  als  eine  stag- 
nierende; so  läßt  sich  unter  den  erhaltenen  Werken 
eine  Gruppe  aussondern,  die  in  Typus  und  Faltenbil- 
dung Anklänge  an  den  schärferen,  härteren  Schnitt 
des  Niederrheins  aufweisen.  Wir  möchten  hierhin 
rechnen;  den  Schnitzaltar  in  St.  Kunibert,  die  Apostel- 
statuen in  Siegburg,  in  etwa  auch  den  Altar  von  1509 
in  Gr.  St.  Martin  und  die  Figuren  des  Christophorus 
im  Dome  und  in  St.  Andreas. 

Der  Altar  in  St.  Kunibert  ist  um  1885  restauriert, 
die  Seiten  des  Mittelstückes  sind  ergänzt  ^) ,  die  Mitte 

IJ  Münzenb  ergcr-Beissel  a.  a,  0.  II,  S.  2J5.  Modern 
sind  auch  die  Statuetten  in  dem  Altare,    Zwei  Originale  — 
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nimmt  ein  Calvarienberg  ein.  Den  Gekreuzigten  um- 
gibt eine  große  Zahl  von  Menschen  in  meist  vollrun- 
dem Hochrelief.  In  ohnmächtigem  Schmerze  ist  Maria 
vor  dem  Kreuze  zusammengebrochen,  Johannes  stützt 
unter  den  Armen  die  hinsinkende  Frau;  rechts  sitzt 
auf  dem  Boden  eine  Frau,  die  erschreckt  die  Hand  er- 
hebt und  zu  Maria  hinüberblickt.  Um  das  Kreuz  stehen 
Männer  und  Frauen,  darunter  Longinus  und  Stepha- 
ton,  zu  Christi  Füßen  kniet  Magdalena,  Blick  und 
Arme  zu  ihm  erhebend.  In  der  Predella  befindet  sich 
eine  schmale  Hochgruppe  der  „Grablegung''.  Niko- 
demus und  Joseph  von  Arimathia  tragen  den  Leich- 
nam des  Herrn,  die  Mutter  preßt  die  tote  Hand  noch 
einmal  an  die  Lippen,  Johannes  hält  Maria  umfaßt; 
zwei  Frauen,  wehklagend  und  händeringend  vervoll- 
ständigen die  Gruppe.  Die  Statuetten  Johannes  des 
Täufers,  Hubertus'  und  Cornelius'  sind  in  Predella  und 
Bekrönung  des  Altars  untergebracht. 

Die  Gruppen  sind  ruhig  komponiert,  die  Bewe- 
gungen ohne  viel  Affekt;  der  Eindruck  wird  beein- 
trächtigt durch  die  gleichmäßigen  und  häßlichen  Ge- 
sichter, welche  längliche  Form,  große  Nasen,  nach 
oben  gebogenen  Mund  und  schmale  Augen  haben.  In 
der  Gewandung  sind  kurze,  knittrige  Falten  mit  rund- 
lichen Stegen  charakteristich ;  der  scharfe  Schnitt  ist 
der  kölnischen  Plastik  fremd,  dagegen  am  Niederrhein 
heimisch. 

Für  den  Typus  könnte  man  zum  Vergleiche  von 
niederrheinischen  Skulpturen  etwa  die  Figur  des  hl. 
Crispinus  in  Erkelenz  nennen,  bei  der  auch  die  knit- 
trige Gewandung  sich  vergleichen  läßt,  ohne  daß  aber 
ein  Stilzusammenhang  sich  hier  ergibt^). 

Hubertus  und  Cornelius  —  befinden  sich  in  der  Sammlung 
Schnütgen,  worauf  F.  Witte  mich  aufmerksam  machte.  Dort 
sind  auch  zwei  stilverwandte  Engelsfiguren. 

1)  P.  Giemen  Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz"  VIII, 
2.  „Kreis  Erkelenz",  S.  45.    (Von  demselben  Meister  ist  die  Ma- 
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Jedenfalls  sind  von  dem  Altare  in  St,  Kunibert 
mehrere  Passionsreliefs  in  der  Größe  der  „Grable- 
gung" verloren  gegangen;  ob  diese  nun  zu  Seiten  des  - 
Hauptreliefs  oder  in  der  Predella  angebracht  waren, 
ist  nicht  mehr  zu  entscheiden;  die  Heiligenstatuetten 
standen  jedenfalls  als  Bekrönung  auf  dem  Altare. 

Im  linken  Seitenschiffe  von  St.  Kunibert  ist  an 
der  Wand  ein  holzgeschnitztes  Engelkonsölchen  be- 
festigt, das  den  Stil  des  Altars  zeigt,  aber  wohl  kaum 
zu  ihm  gehört  hat.  Man  könnte  aus  dem  Vorhanden- 
sein dieses  Figürchens  schließen,  daß  der  Meister  in 
St.  Kunibert  außer  dem  Altare  noch  andere  Werke 
geschaffen  hatte,  eine  Annahme,  die  für  eine  Ent- 
stehung in  Köln  und  gegen  einen  Import  des  Altars 
sprechen  würde 

Auf  die  Antwerpener  Altäre  können  wir  hier 
nicht  eingehen  ^) ;  aus  einem  importierten  Altare 
stammt  auch  wohl  das  um  1520  entstandene  Grüpp- 
chen  der  „Marter  des  hl.  Laurentius"  in  der  Mensa 
eines  Altars  in  Gr.  St.  Martin, 

donna  in  Hilfarth,  ebenda  VIII,  „3  Kr.  Heinsberg",  S-  73).  Man 
vergl.  f,  d.  Typus  auch  d.  Apostelfiguren  in  Grieth,  („Kunstd." 
I,  4,  „Kr.  Cleve",  S.  39],  für  die  kurzbrüchigen  Falten  die  von 
Jan  van  Haldern  gefertigten  Reliefs  der  Predella  des  Kalkarer 
Hochaltars  („Kunstd.  d.  Rheinprov."  I,  4,  „Kr.  Cleve",  S.  56). 

1)  Auf  diesem  Konsölchen  steht  heute  eine  aus  schmalem 
Eichenbrette  geschnittene  Papstfigur,  die  als  einziger  Rest  von 
dem  Chorgestühl  der  Kirche  aus  dem  Anfange  des  XVI.  Jahr- 
hunderts erhalten  ist.  Die  spätgotischen  Chorgestühle  in  Köln, 
wie  das  von  1504  aus  St.  Lupus,  jetzt  in  der  Sammlung  Schnüt- 
gen,  und  das  in  St,  Maria  in  der  Schnurgasse  haben  wenig  und 
unbedeutenden  figuralen  Schmuck. 

2)  Über  die  Antwerpener  Altäre  impDome  s.  M  ü  n  z  e  n-  ^ 
berger-Beißel  II,  S.  21.    Die  Reste  eines  Hubertusaltares 
im  Dome  sind  1843  versteigert.    Nach  Antwerpener  Vorbildern 
ist  der  Schnitzaltar  in  St.  Peter  um  1525  geschaffen,  s.  M  ü  n  - 

z  e  n  b  e  r  g  e  r  -  B  e  i  ß  e  1  a.  a.  0.  S.  21,  Anm.  2  u.  S.  216.  Der 
Antwerpener  Altar  in  St.  Gereon  ist  erst  in  neuerer  Zeit  aus 
Bürvenich  dorthin  gelangt,  Renard  a.  a,  0.,  S.  122. 
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Im  Schnitzaltare  von  St.  Kunibert  wiesen  vor 
allem  die  Gesichtstypen  aus  der  kölnischen  Kunstent- 
wicklung hinaus,  sie  lassen  auch  bei  den  Aposteln  in 
Siegburg,  von  denen  sechs  alt  sind,  und  die  um  1515 
aus  Köln  bezogen  wurden  an  niederrheinische  Ein- 
flüsse denken.  Die  Apostel  haben  längliche  Gesichter 
m.it  tiefliegenden,  vom  Stirnbein  überschatteten  Augen, 
hervortretenden  Backenknochen,  scharf  geschnittener 
Nase,  breitem,  etwas  geöffnetem  Munde;  Haar  und 
Bart  sind  korkzieherartig  gelockt.  Alles  ist  von  einer 
Härte  und  Schärfe  des  Schnittes,  wie  wir  es  bei  dem 
Altare  in  St.  Kunibert  fanden.  Die  langen  Gestalten 
tragen  gegürtete  Kleider  und  darüber  Mäntel,  in  denen 
steif  gebrochene,  wie  mit  Luft  gefüllte  Falten  hervor- 
treten. Daneben  kommen  Schlauchfalten  vor,  wie  wir 
ähnlich  sie  bei  Johannes  und  Maria  aus  Corneli- 
münster^)  und  bei  den  diesen  verwanden  Figuren  im 
germanischen  Museum  finden,  welche  aus  einer  Kirche 
zwischen  Koblenz  und  Köln  stammen  sollen '^j;  hei- 
misch ist  dieser  Faltenstil  im  holländischen  Grenzge- 
biete"). 

Dem  Matthäus  in  Siegburg  gleicht  in  Typus, 
Haar-  und  Bartbehandlung  Nikodemus  in  der  Grable- 
gungsgruppe des  Altars  in  Gr.  St.  Martin.  Diesen 
Altar,  auf  dem  sich  eine  Kreuzigungsgruppe  erhebt 
und  in  dessen  Mensa  die  Grablegungsgruppe  in  Halb- 
figuren angebracht  ist,  stiftete  1509  der  Bürgermeister 
Johann  van  Aich^). 

1)  P.  C  1  e  m  e  n  ,,Kunstdenkm.  d.  Rheinprov,"  V,  4,  Sieg- 
kreis S.  206. 

2)  Jetzt  im  Aachener  Suermondt-Muscum, 

3)  J  o  s  e  p  h  i  a.  a.  0„  Nr,  457  u.  458. 

4)  P.  Clemen,  ,,Kunstdenkm.  d,  Rheinprov,"  VIII,  3,  Kr. 
Heinsberg,  S,  24,  „Selbdrittgruppe"  in  Braunsrath,  ebd.  S,  118 
„St.  Lambert"  in  Waldfeucht,,  ,,Kunstd,"  I,  4,  Kreis  Cleve, 
Fig.  14  ,,Selbdritt"  in  Goch  usw, 

5)  A.  Ditges,  „Gr.  St.  Martin  in  Köln"  Köln  und  Ncuß 
1872,  S.  30,  1815  wurde  der  alte  Kreuzaltar  neu  polychromiert. 
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Mit  eng  anliegendem  Lendentuche,  dessen  Zipfel 
nur  wenig  vom  Körper  abstehen,  ist  der  Gekreuzigte 
bekleidet.  Ein  hagerer  Körper  ist  es,  an  dem  Knochen 
und  Muskeln  deutlich  sich  abheben;  an  den  Armen 
sind  die  Adern  geschwollen,  es  krampfen  sich  die 
Hände  in  Schmerzen.  Das  dornengekrönte  Haupt  neigt 
Christus  leicht  zur  Seite.  Unten  steht  Maria  in  tiefem 
Harme,  im  Blicke  der  Augen,  im  leidend  verzogenen 
Munde,  in  den  krampfhaft  gefalteten  Händen  drückt 
der  Schmerz  sich  aus.  Sie  blickt  zu  Boden,  sieht 
nicht,  daß  des  Sohnes  Blick  auf  ihr  ruht.  Auf  der  an- 
deren Seite  der  Liebling  Christi,  der  jugendlich  schöne 
Johannes,  hebt  das  lockenumrahmte,  edle  Antlitz  zum 
Schmerzensmanne  empor,  die  Hände  geöffnet  erhoben 
—  umfangen  möchte  er  in  Liebe  den  Leidenden.  Sein 
Blick  verrät  mehr  Bewunderung  denn  Schmerz,  als 
ginge  ihm  durch  die  Seele  der  Gedanke  an  die  Größe 
des  Opfers  Christi. 

Unten  im  Altare  liegt  auf  dem  Leichentuche  aus- 
gestreckt der  Tote;  er  hat  ausgelitten,  doch  zeigen  die 
Wundmale  noch,  wo  die  Nägel  geseßen,  wo  die  Dornen 
die  Stirne  zerrissen  haben.  Um  den  Leichnam  sind  die 
hL  Frauen  und  Männer  versammelt,  eine  schweigende 
Trauer  liegt  auf  allen  Gesichtern. 

Der  Kopf  des  Nikodemus  erinnert,  wie  bereits  be- 
merkt, an  die  Siegburger  Apostel;  das  Haar  und  der 
Bart,  der  die  Oberlippe  freiläßt,  auch  der  etwas  ge- 
öffnete Mund  stimmen  überein.  Der  Naturalismus  ist 
hier  nicht  so  schroff,  nur  eine  leise  Berührung  zwischen 
kölnischer  und  niederrheinischer  Kunst  fand  hier  statt. 
In  der  Gewandung,  die  großzügig  drapiert,  allerdings 
durch  tief  gehöhlte  Falten  zerrissen  ist,  kommen  keine 
Schlauchfalten  vor. 

Die  populärste  Skulptur  dieser  Zeit  in  Köln  ist  der 
große  Christophorus ;  der  Steinriese  erregt  das  Staunen 


—  141  — 


aller  Besucher  des  Domes,  Auf  mächtiger  Konsole, 
die  zwei  Wappenengel  schmücken,  watet  der  Heilige 
durch  die  wellige  Flut.  Rüstig  schreitet  er  aus,  und 
schwer  stößt  er  den  Baumstamm  auf  den  Grund,  die 
rechte  Hand  ist  in  die  Seite  gestemmt,  der  Rücken 
beugt  sich,  Anspannung  und  Mühe  spricht  aus  jedem 
Zuge  des  Gesichtes.  Ist  es  die  Macht  der  Fluten  und 
des  Windes,  gegen  die  er  ankämpft  ?  Die  Last  des  Kin- 
des, das  vergnüglich  auf  der  Schulter  des  Riesen  kniet 
und  auf  seinem  Scheitel  sich  festhält,  kann  es  nicht 
sein.  Eine  Urgestalt  der  Arbeit,  einen  mächtigen 
Männerkörper  in  stärkster  Anstrengung  hat  der 
Künstler  geschaffen. 

Ein  kurzes  Hemd  trägt  der  Heilige,  darüber  einen 
Rock  mit  weiten  Ärmeln,  der  durch  ein  zusammen- 
gedrehtes Tuch  über  den  Hüften  gegürtet  ist;  die  ganze 
Gewandfläche  wird  durch  kurze  Falten  lebhaft  be- 
wegt, die  den  Eindruck  des  Tätigen  steigern. 

Die  Konsolenengel  mit  dem  Wappen  sind  mit  vir- 
tuoser Sicherheit  aus  dem  Stein  herausgeholt.  Ihre 
Gesichter  haben  schmale  scharfgeschnittene  Form,  es 
sind  Typen,  wie  sie  in  der  niederrheinischen  Kunst 
häufig  sind,  —  in  Köln  haben  die  Engel  immer  volle 
rundliche  Kindergesichter.  Die  Lockenbildung  bei 
ihnen,  wie  auch  Haar-  und  Gesichtsbehandlung  bei  St. 
Christoph  klingen  an  die  Werke  an,  in  denen  wir 
niederrheinische  Einflüsse  wahrzunehmen  glaubten; 
die  Falten  des  Rockes  erinnern  an  die  im  Altare  von 
St.  Kunibert. 

Weit  schwächer  ist  die  Christophstatue  in  St,  An- 
dreas, der  die  Riesenfigur  des  Domes  zum  Vorbild 
diente^). 


1)  Man  möchte  auch  bei  einer  Statuette,  die  in  Corneli- 
münster  auf  einem  Schnitzaltare  steht,  eine  bewußte  Anleh- 
nung an  die  berühmte  Figur  im  Dome  annehmen. 
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Zwischen  1510  und  1520  wird  der  Domchristopho- 
rus  entstanden  sein,  seinen  Schöpfer  kennen  wir  nicht 
Das  Wappen  des  Stifters  ist  abgewaschen,  wir  wissen 
auch  nicht,  ob  eines  Domherrn  oder  eines  Bürgers 
Zeichen  das  Wappenschild  trug. 

Den  Einfluß  vom  Niederrhein  her  schlagen  wir  für 
die  kölnische  Plastik  nicht  so  hoch  an,  wie  es  gewöhn- 
lich geschieht;  in  der  Zeit  um  1510  tritt  er  allerdings 
hervor.  Wollte  man  abwägen,  was  hier  der  Kunst  des 
Niederrheins  verdankt  wird,  so  möchte  man,  von  for- 
malen Einzelheiten  abgesehen,  einen  härteren  Natura- 
lismus, der  auch  das  Häßliche  nicht  scheut,  auf  ihr 
Konto  setzen.  Daß  nicht  die  Stilwandlung  in  der  Mitte 
des  XV.  Jahrhunderts  auf  die  Niederlande  zurückzu- 
führen ist,  braucht  kaum  besonders  betont  zu  werden; 
ein  Blick  auf  die  deutsche  Plastik  dieser  Zeit  zeigt  zur 
Genüge,  daß  ein  Übergang  zur  brüchigen  Faltenbildung 
im  Norden  wie  im  Süden  unabhängig  von  einander  sich 
vollzieht. 


XIV,  Kapitel. 

Oberdeutsche  Einflüsse  in  der  kölnischen 
Plastik. 

Wir  hatten  oben  schon  auf  die  Ausbreitung  des 
oberdeutschen,  fränkischen  Faltenstils  hingewiesen; 
die  Graphik  hat  an  diesem  Prozesse  unzweifelhaft  be- 
deutenden Anteil  gehabt,  doch  erklärt  sie  die  Übertra- 
gung der  Formensprache  in  Werken  der  Skulptur 
nicht  völlig,  es  kann  kein  Zweifel  sein,   daß  nord- 

1)  L,  E  n  n  e  n  ,  ,, Geschichte"  III,  S.  1028  vermutet,  daß  der 
Schöpfer  der  1509  als  Dompolier  genannte  Meister  Heinrich 
sei.  Zeitlich  würde  es  möglich  sein,  das  sit  auch  der  einzige 
sei.  Zeitlich  würde  es  möglich  sein,  das  ist  auch  der  einzige 
für  diese  Annahme  sprechende  Grund. 
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deutsche  Plastiker  in  den  Wander  jähren  vielfach  die 
berühmten  Werkstätten  Süddeutschlands  aufsuchten. 

Köln  konnte  bei  den  engen  Handelsbeziehungen 
zu  Oberdeutschland,  vor  allem  zu  Nürnberg,  nicht  un- 
berührt von  diesem  Stile  bleiben,  doch  finden  sich  hier 
dessen  Einwirkungen  wie  am  ganzen  Niederrhein  nur 
vereinzelt.  Von  kölnischen  Werken,  die  oberdeutschen 
Einfluß  verraten,  seien  die  Kreuzigungsgruppe  in  einem 
Flügelaltare  des  Doms  und  mehrere  Steinreliefs  im 
Wallraf-Richartz-Museum  genannt. 

Bei  der  Kreuzigungsgruppe  fällt  zunächst  das  leb- 
haft bewegte,  weit  flatternde  Lendentuch  Christi  auf, 
—  in  den  übrigen  kölnischen  Crucifixen  schmiegt  es 
sich  eng  an  den  Körper  an.  Die  stärkere  Bewegung 
der  Figuren,  vor  allem  die  Gewandung,  in  der  die 
oberdeutschen  Faltenaugen  in  ihrer  späteren,  aufge- 
weichten Form  auftreten,  weisen  auf  fremde  Ein- 
flüsse hin. 

Noch  deutlicher  zeigen  den  oberdeutschen  Fal- 
tenstil drei  Reliefs  im  Museum,  die  zu  einer  Folge  von 
Passions  dar  Stellungen  gehörten,  und  aus  dem  Kapitel- 
hause von  St.  Kunibert  stammen;  nachMerlo  befanden 
sich  zwei  von  ihnen  1832  noch  im  Besitze  eines  Ka- 
nonikers dieses  Stiftes  In  Hochrelief  sind  die  Sze- 
nen des  „Abendmahls",  „Ölbergs"  und  der  „Verspot- 
tung Christi"  dargestellt;  die  beiden  ersteren  stimmen 
auch  in  der  Größe  ungefähr  überein,  an  der  Zugehörig- 
keit des  dritten,  stark  beschädigten  kann  bei  der  Stil- 
und  Materialübereinstimmung  kein  Zweifel  sein^). 

1)  Merlo-Firmenich,  Sp.  1117,  wo  nichts  über  den 
weiteren  Verbleib  und  das  Vorhandensein  der  Reliefs  im  Mu- 
seum bemerkt  ist,  wie  auch  das  Inventar  des  Museums  nichts 
über  die  Herkunft  der  Reliefs  berichtet.  Die  eingeschnittenen 
Buchstaben  F.  M,  hielt  Merlo  für  das  Künstlermonogramm,  sie 
dürften  aber  wohl  kaum  gleichzeitig  sein, 

2)  K  a  1  k  s  t  e  i  n,  „Abendmahl"  0,72  m  h.,  0,65  m  br„ 
0,20  ;m  t,  „Ölberg"  0,75  m  h.,  0,59  m  br.,  0,20  m  t.  „Ver- 
spottung" 0,40  m  br.,  0,38  m  h.,  0,20  m  t. 
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Das  „Abendmahl"  ist  relativ  gut  erhalten;  in  einer 
Halle  mit  Fliesplatten  als  Bodenbelag  spielt  die  Scene, 
Um  einen  großen,  quadratischen  Tisch,  der  in  voller 
Aufsicht  ohne  Verkürzung  gegeben  ist,  sind  Christus 
und  seine  Jünger  gruppiert.  Die  Komposition  ist 
nicht  sonderlich  geschickt;  alle  Personen  mußten  sicht- 
bar werden,  so  wurde  das  Hintereinander  durch  ein 
Übereinander  gegeben.  Christus  hat  sich  erhoben,  so- 
eben sprach  er  die  Worte:  „Einer  von  Euch  wird  mich 
verraten."  Da  geht  eine  Bewegung  durch  die  Jünger, 
Petrus  blickt  fragend  zum  Herrn  empor,  zwei  andere 
flüstern  miteinander,  und  Judas,  den  Geldbeutel  auf 
dem  Rücken  bergend,  wendet  sich  zum  Gehen;  nur  Jo- 
hannes, der  sorgenfremde  Liebling  Christi,  stützt  den 
Kopf  in  die  Hand  und  schläft.  Es  ist  die  typische 
Scene,  die  hier  nicht  tiefer  als  sonst  in  der  Zeit  gefaßt 
ist  ^).  In  dem  vielen  Geräte  auf  deSm  Tische  und  dem 
Hunde,  der  vorn  einen  Lammknochen  zerbeißt,  drückt 
sich  die  Freude  am  Genrehaften  aus. 

Im  Ölgarten  kniet  in  Seelennot  Christus,  das  Ant- 
litz schmerzvoll  zum  Himmel  erhoben,  in  angstvollem 
Gebete  die  Hände  gefaltet.  Die  drei  Jünger,  die  der 
Herr  in  der  schweren  Stunde  mit  sich  nahm,  schlafen. 
Es  ist  kein  Schlaf,  der  erquickt;  das  Schreckliche,  das 
bevorsteht,  unabwendbar,  lastet  schwer  auf  ihrer 
Seele,  eine  dumpfe  Mutlosigkeit  hat  sie  befallen,  sie 
können  nicht  ändern,  was  kommt. 

Die  Komposition  ist  hier  glücklicher,  wenn  auch 
die  Raumgestaltung  der  Landschaft  noch  nicht  rest- 
los gelöst  ist,  auch  der  Stimmungsgehalt  der  Scene  hat 
Ausdruck  gefunden.  Die  Bewegung  der  Gestalten  ist 
gut  beobachtet,  der  Künstler  sucht  komplizierte  Stel- 


1)  Ähnlich  ist  die  Komposition  z.  B.  in  einem  von  einem 
Sakramentshäuschen  stammenden  Relief  in  Waldfeucht  (,, Kunst- 
denkmäler d.  Rheinprov,"  VIII,  3,  „Kreis  Heinsberg".  S.  116). 
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lungen  und  weiß  auch  unter  der  reichen  Drapierung 
die  Körperfunktionen  klar  zur  Geltung  zu  bringen. 

Von  dem  dritten  Relief,  der  „Verspottung  Christi", 
ist  nur  der  untere  Teil  erhalten.  Christus  sitzt  auf 
einer  Bank  und  hat  die  Hände  im  Schöße  übereinan- 
dergelegt;  sein  Kopf  ist  abgestoßen,  und  von  den  vier 
Henkersknechten  sind  nur  die  Beine  erhalten. 

Die  Gewandbehandlung  in  den  Reliefs  ist  unruhig, 
Flächen  und  Linien  werden  durch  die  für  die  ober- 
deutsche Spätgotik  charakteristischen  Faltennester 
unterbrochen.  Die  Reliefs  werden  dem  zweiten  Jahr- 
zehnt des  XVI .  Jahrhunderts  angehören. 

In  dieser  Zeit  hatte  allgemein  der  Stil  eine  Wand- 
lung zu  schwungvoll  drapierter  Gewandung  genom- 
men, das  steife,  eckige  Schema  war  überwunden,  es 
kommen  größere  Reffungen  und  freier  gezogene,  bis- 
weilen abgerundete  Linien  im  Gewände  vor.  Doch  die 
ungehemmte  Schwingung  der  Linien,  welche  der  Tre- 
centostil  hatte  und  die  dann  die  Renaissance  wieder 
bevorzugt,  widersprachen  dem  spätgotischen  Empfin- 
den, so  unterbricht  man  die  Faltenzüge  durch  Ein- 
schnitte, die  in  der  oberdeutschen  Kunst  bauschig  und 
weich  gestaltet,  in  einer  Reihe  von  Kölner  Werken  zu 
scharfgerissenen  Einkerbungen  werden. 

Ausgebildet  zeigt  sich  diese  letzte  Phase  der 
Kölner  Spätgotik  in  zwei  holzgeschnitzten  Kreuzi- 
gungsgruppen an  St.  Johann  Bapt.  und  St.  Mauritius 
und  in  der  Steinplastik  am  Lettner  von  St.  Pantaleon 
und  der  Sängerempore  der  Hardenrath-Kapelle  in 
Maria  i.  Kap. 

An  der  Außenseite  von  St.  Johann  —  nach  der 
Spulmannsgasse  hin  —  hängt  in  einer  aus  Stein  aufge- 
führten, von  geschweiftem  Spitzbogen  überhöhten 
Flachnische  Christus  am  Kreuze  zwischen  Johannes 
und  Maria.  Die  Auffassung  des  Johannes  schließt  sich 
an  die  der  Kreuzigungsgruppe  von  1509  an,  Maria  ist 


10 
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hier  pathetischer  gegeben,  sie  hebt  den  Kopf  mehr, 
preßt  die  Hand  auf  die  Brust  und  führt  ein  Ende  des 
Kopftuches  zum  Gesichte,  die  Tränen  zu  trocknen.  In 
der  Gewandung  sind  die  großgezogenen  Linien  von 
scharfen  Kerben  zerschnitten,  größere  Flächen  werden 
vermieden.  Ruhiger  wirkt  die  Kreuzigungsgruppe  an 
der  Ostapsis  von  St.  Mauritius,  die  von  derselben  Hand 
stammt,  wie  ein  Vergleich  des  Kopfes  von  Johannes 
und  die  Übereinstimmung  der  Maria  in  beiden  Werken 
lehrt  ^).  In  der  Gewandung  ist  bei  Johannes  den 
energischen  graden  Linien  der  Vorrang  vor  dem  wirren 
Faltengekräusel  gegeben,  das  bei  Maria  auch  hier  noch 
stark  sich  bemerkbar  macht 


XV.  Kapitel 

Die  letzte  Phase  der  Spätgotik  in  der  Steinplastik 
und  der  Übergang  zur  Renaissance. 

Unter  den  dekorativen  Schmuckwerken  der 
Kirchen  Kölns  hat  ein  mißlich  Geschick  stark  aufge- 
räumt. Spärliche  Reste  von  verschiedenen  Sakra- 
mentshäuschen befinden  sich  im  Wallraf-Richartz-Mu- 
seum;  woher  sie  stammen,  steht  leider  nicht  fest.  Ein 
Architekturstück  mit  den  feinen  Figürchen  der  Agnes 

1)  M  o  h  r  a.  a.  0.,  S,  16  f.,  hat  diese  beiden  Werke  schon 
für  einen  Meister  in  Anspruch  genommen.  Photographien  und 
nähere  Auskunft  verdanke  ich  Herrn  Kgl.  und  Stadtbaurat 
Heimann  in  Köln. 

2)  Es  möge  hier  auch  die  der  Überlieferung  nach  aus  St. 
Kolumba  stammende  Holzskulptur  des  auf  dem  Palmesel 
reitenden  Christus  der  Sammlung  Schnütgen  genannt  sein.  Sie 
ist  mehr  des  Gegenstandes  als  der  Ausführung  wegen  be- 
merkenswert; der  etwas  grobe  Schnitt  zeigt  in  der  Gewandung 
die  Formen  der  spätesten  Gotik,  doch  vereinfacht,  die  Falten- 
züge sind  durch  gerade  Einschnitte  unterbrochen. 


—  147  — 


und  Dorothea  darin  soll  vom  Dom-Sakramentshäus- 
chen stammen,  das  ein  Vermächtnis  des  in  Köln  so 
beliebten,  1508  gestorbenen  Erzbischofs  Hermann 
von  Hessen  war^).  Mit  vielen  Figuren  und  Reliefs 
war  es  geschmückt,  wie  aus  Crombachs  Beschreibung 
hervorgeht  ^) ;  1766  wurde  es  völlig  zerstört  und  in  den 
Rhein  geworfen 

Im  XVHL  Jahrhundert  wurden  auch  die  Lettner 
in  Maria  i,  Kap.  und  in  Pantaleon  von  ihrem  Platze 
entfernt  und  zur  Umkleidung  der  Orgelbühnen  ver- 
wandt. Der  Lettner  in  Maria  i.  Kap.  ist  1523  in 
Mecheln  gefertigt  und  kommt  für  uns  nicht  in  Be- 
tracht, von  dem  in  St.  Pantaleon  ging  bei  der  Um- 
wandlung ein  Teil  verloren.  Erhalten  blieben  im  we- 
sentlichen die  Vorderseite  und  die  Wendeltreppe,  die 
jetzt  aus  der  Vorhalle  zur  Orgel  hinaufführt;  erneuert 
sind  zum  Teil  die  Baldachine  über  den  Figuren. 

Vom  Abte  Johannes  v.  Luninck  (1502 — 14),  des- 


1)  „Cronica  presulum"  („Ann.  H.  V."  II,  S.  240  f.):  „Quod 
habitaculum  (sc.  sacramenti)  de  pecuniis  suis  ex  legatione 
testamenti  sui  constructum  fuit".  Die  Figürchen  können  um 
1508  entstanden  sein,  die  Faltengebung  ist  ruhig  und  großlinig 
ohne  die  spätgotischen  Einschnitte.  Hermann  von  Hessen  ließ 
auch  für  seinen  1480  verstorbenen  Vorgänger  Ruprecht  von  der 
Pfalz  ein  Tumben-Grab  im  Bonner  Münster  errichten  („Cron. 
pres,"  a.  a,  0.  S,  237  f.)  Die  Tumba  ist  mit  Wappen  geschmückt; 
die  einfach  gehaltene  Grabfigur  schließt  sich  in  der  Auffassung 
an  die  Bischofsgräber  des  XIV.  Jahrhunderts  an  (P,  Giemen, 
„Kunstdenk,  d,  Rheinprov.,,  V,  3  „Stadt  und  Kreis  Bonn",  S.  87). 
An  der  Vorderseite  des  Observantenklosters  in  Brühl,  der 
Stiftung  des  Erzbischofs  von  1491,  erscheint  Hermann  vor  der 
Madonna  knieend  mit  Franziskus  und  Petrus.  Die  Skulpturen 
sind  geringwertig  („Kunstdenkm.  d,  Rheinprov.",  „Landkreis 
Köln",  S.  67). 

2)  a.  a.  0.  S.  800. 

3)  De  Noel  a.  a.  0-.  S.  38  f. 


—  148  — 


sen  Wappen  unter  der  Madonna  angebracht  ist,  ist  der 
Lettner  gestiftet  worden^). 

Die  Vorderseite  des  Lettners,  wie  sie  uns  heute  er- 
halten ist,  weist  5  Bogenöffnungen  über  Pfeilerbün- 
deln auf,  in  der  Mitte  einen  sehr  flach  gedrückten,  an 
den  Seiten  je  zwei  überhöhte,  lanzettför'mige  Spitz- 
bogen. Die  Lanzettbogen  wie  die  Brüstung  oben  sind 
mit  reichem  Maßwerk  gefüllt,  jede  Fläche  am  Lettner 
ist  von  Maßwerk  und  Ranken  übersponnen.  Über  den 
Pfeilern  stehen  auf  Blattkonsolen  unter  hohen,  reich 
verschlungenen  Baldachinen  Heilige,  Der  höchste  de- 
korative Reichtum  entfaltet  sich  in  der  Mitte,  wo  über 
dem  gedrückten  Bogen  eine  größere  Fläche  zu  füllen 
sich  ergab.  Einer  feinen  Symmetrie  ordnet  das  Ganze 
sich  ein;  die  Madonna  in  der  Mittelachse  steht  auf  er- 
höhtem Sockel,  zu  ihr  hinauf  führen  alle  Linien.  Um 
sie  herum  sind  gruppiert  auf  Sockeln,  die  stufenförmig 
zur  Mitte  hin  steigen,  vier  Heilige  und  in  kleineren  Fi- 
gürchen  die  vier  Evangelisten,  —  die  letzteren  gehören 
dem  XVHL  Jahrhundert  an.  Von  den  Sockeln  nieder 
gehen  mit  üppigem  Blattwerk  besetzte,  fein  geschwun- 
gene Bogen,  die  wie  Guirlanden  hängen.  Zwischen 
ihnen  und  dem  Flachbogen  erscheint  —  von  der  kleinen 
Figur  Veronikas  gehalten  —  das  Schweißtuch  mit  dem 
Antlitze  Christi. 

In  der  reichen  Fülle  von  krausem  Blätterwerk  und 
verschlungenen  Linien  heben  die  Gestalten  der  Heili- 
gen mit  vornehmer  Ruhe  sich  ab.  Die  Gottesutter  mit 
rundlich  weichem  Gesichte  und  freundlichem  Aus- 
drucke hält  mit  beiden  Händen  das  nackte  Kind;  es 
wendet  der  Mutter  sich  zu,  in  Händen  hält  es  einen 
Granatapfel,  das  Symbol  der  Liebe  und  seines  Leidens. 
Bekleidet  ist  Maria  mit  Unter-  und  Obergewand  und 
einem  Mantel,  der  an  den  Seiten  mit  geradlinigem 

1)  Ad.  Thomas  , .Geschichte  der  Pfarre  St.  Mauritius  zu 
Köln",  Köln  1878.  S.  144  f. 
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Saume  niederfällt.  Das  Kleid  ist  nach  einer  Seite 
etwas  hochgenommen  und  bildet  vorn  schmale  Bausch- 
falten mit  knittrigen  Brüchen.  Der  Körper  mit  leich- 
ter Schwingung  und  vorgesetztem  Spielbein  tritt  unter 
dem  Gewände  klar  in  Erscheinung,  vor  allem  wird 
auch  der  Torso  mehr  hervorgehoben. 

Zu  Seiten  Mariens  stehen  rechts  ein  hl.  Arzt  und 
links  ein  Ritter,  es  sind  Kosmas  oder  Damianus  und 
St.  Quirin  oder  Pantaleon,  die  in  der  Abtei  Pantaleon 
besonders  verehrt  wurden  Der  Ritter,  vollgerüstet, 
hält  in  der  Rechten  die  Lanze,  in  der  Linken  den  sechs- 
seitigen Schild  mit  Kreuzeswappen;  er  hat  einen  mar- 
kanten, bartlosen  Männerkopf,  von  dem  herab  eine 
breite  Lockenperrücke  auf  die  Schultern  fällt.  St.  Kos- 
mas, eine  Jünglingsgestalt  mit  rundlichem  Antlitze, 
hält  ein  Arzneigefäß;  ein  Mantel  mit  scharf  geschnitte- 
nen Falten  umhüllt  ihn.  Es  folgen  dann  zwei  Äbte, 
St.  Benedikt  und  sein  Schüler  Maurus,  mit  brennen- 
den Kerzen,  welche  Gottesliebe  und  Freude  am  Evan- 
gelium bedeuten.  Zwei  würdige,  ernste  Männer  sind 
es,  der  eine  lehrend  mit  erhobener  Hand,  der  andere 
im  Lesen  vertieft.  In  der  Ausbiegung  ihres  Körpers, 
der  Bewegung  der  Hände  und  der  Beinstellung  ent- 
sprechen sie  sich  gegenseitig,  mit  bewußter  Rücksicht- 
nahme auf  die  Symmetrie  und  den  Rhythmus  der  Ge- 
samtkomposition. Die  ausdrucksvollen,  bartlosen 
Köpfe  umhüllt  die  Kapuze,  die  Gewandung  zeigt  ruhi- 
gen Vertikalismus.  Die  beiden  Äbte  stehen  auf  Kon- 
solen, die  mit  den  Halbfiguren  einer  Sibylle  und  des 
hl.  Augustinus  geschmückt  sind.  Diese  sind  gut  be- 
lebt, in  erregter  Verteidigung  des  Gotteswortes  zeigt 
Augustinus  auf  das  Schriftband;  die  Sibylle,  eine  rund- 
liche Frauengestalt,  ist  in  reichste  Modetracht  ge- 
kleidet. 


1)  G  e  1  e  n  i  u  s   a.  a.  0.,  S.  370  f. 
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Außerordentlich  stimmungsvoll  ist  die  Veronika, 
die  kummervoll  bewegte  Frau,  die  des  Schmerzens- 
mannes Antlitz  den  Menschen  zeigt.  Das  Gesicht 
Christi  ist  von  einer  Empfindung,  die  an  Dürer  erinnern 
läßt. 

Am  Lettner  steht  rechts  noch  die  Gestalt  eines 
Ritters  in  der  Rüstung  der  Zeit  nach  1510,  St.  Reinhold 
oder  St.  Pantaleon.  Auf  der  anderen  Seite  entspricht 
ihr  die  prachtvoll  erfaßte  Gestalt  des  Johannes  Ev. 
mit  üppiger  Lockenfülle  und  reich  gelegter  Gewan- 
dung. Hier  und  bei  dem  Paulus,  der  in  der  Vorhalle 
den  Treppenaufgang  schmückt,  tritt  in  der  Faltenbe- 
handlung am  stärksten  der  spätgotische  Charakter  zu 
Tage.  St.  Paulus,  der  kraftvolle  Streiter  für  das  Evan- 
gelium, faßt  mit  beiden  Händen  sein  Schwert.  Die 
breite  Haarperrücke,  vor  allem  die  Faltenbildung  mit 
den  scharfen  Einrissen  und  Nestern,  auch  die  Bewe- 
gung der  Figur  mit  vorgesetztem  Spielbein  erinnert  an 
die  Johannesstatuen  der  Hardenrath-Empore  in  Maria 
i.  Kap.,  —  sie  gehören  der  gleichen  Stilstufe  an.  Von 
dem  Lettner  stammen  noch  die  Figuren  zweier  Ritter, 
St.  Petrus  und  St.  Ursula,  die  in  einer  Turmkapelle  von 
St.  Pantaleon  aufbewahrt  werden.  Petrus,  stark  be- 
schädigt, ist  geringwertig,  sein  einer  Arm  ist  verhauen; 
bemerkenswert  ist  bei  dem  einen  Ritter  das  Standmo- 
tiv, er  steht  mit  übergeschlagenem  Beine. 

Heute  erscheint  der  Lettner  in  Steinfarbe,  ur- 
sprünglich waren  aber  Architekturteile  wie  Figuren 
bemalt,  bei  den  Figuren  in  der  Turmkapelle  kommen 
unter  der  dicken  Steinfarbe  noch  Reste  alter  Polychro- 
mie  zum  Vorschein.  Die  Entstehung  des  Lettners 
dürfte  nach  1510  in  das  Ende  der  Regierung  des  Abtes 
von  Luninck  fallen 

1!)H.  Reiners  {„Ztschr.  f.  ehr.  K."  1911,  Sp,  182)  findet 
zwischen  dem  Lettner  in  St.  Pantaleon  und  dem  in  St.  Made- 
Icine^n  Troyes  (Abb.  bei  Sprjinger,  „Handb.'^d.  Kunstg.".'  !!.  8).' 
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Eine  Vorstellung  von  der  Buntfarbigkeit  der  deko- 
rativen Werke  dieser  Zeit  gibt  die  Sängerempore  vor 
der  Hardenrath-Kapelle;  die  Bemalung  ist  hier  aller- 
dings im  Laufe  der  Jahrhunderte  mehrfach  erneut. 
Die  Empore  war  für  den  Knabenchor  bestimmt,  der 
die  von  Hardenrath  gestiftete  Singmesse  und  das  „Lob 
Mariens"  sang.  Sie  ist  der  Kapelle  vorgelegt  und  in 
ein  Feld  des  Umganges  der  Südconcha  von  Maria  i. 
Kap.  eingepaßt-  An  den  drei  der  Kapelle  abgewand- 
ten Seiten  stehen  Maria  mit  Kind  an  der  Vorderseite 
und  sich  entsprechend  Johannes  Ev.  und  Johannes 
d.  T.  an  den  Nebenseiten,  In  den  Bogenwinkeln  sind 
Engel  angebracht,  von  denen  jeder  ein  Wappen  hält, 
das  Hardenraths,  Schlößgens  und  eins  mit  zwei  ver- 
schlungenen Ringen,  das  der  ersten  Gattin  Harden- 
raths gehören  solP). 

Die  Madonna  besprachen  wir  oben  schon,  sie  ge- 
hört mit  einer  Christusfigur  über  dem  Eingange  zur 
Kapelle  und  einer  hl.  Katharina  und  Barbara  zusam- 
men noch  ins  XV.  Jahrhundert, 

Der  übrige  plastische  Schmuck,  Johannesfiguren, 
Prophetenkonsolen  und  Engel,  zeigt  übereinstimmen- 
den Stil,  für  den  die  unruhig  zerrissenen  Falten,  der 
scharfe  Schnitt  des  Nackten  und  die  breiten,  zerwühl- 
ten Haarperücken  charakteristisch  sind. 

Der  Faltenstil,  wie  er  vor  allem  bei  den  Johannes- 
figuren sich  zeigt,  ist  typisch  kölnische  Spätgotik^). 

Fig,  411  und  bei  Vitry  et  Briere  a.  a.  0.  Taf.  140),  Beziehungen. 
Der  Letter  in  Troyes  ist  1508 — 17  ausgeführt,  die  Gleichzeitig- 
keit erklärt  eine  gewisse  Ähnlichkeit  im  Dekorativen;  der  Auf- 
bau und  die  Einzelformen  sind  verschieden,  von  einem  Stil- 
zusammenhange kann  keine  Rede  sein, 

1)  Mohr,  a.  a.  0„  S.  154. 

2)  Vereinzelt  kommt  er  auch  am  Niederrhein  vor,  so  bei 
einer  Figur  in  Heinsberg  (Abb.  „Kunstdenkmäler"  „Kreis  Heins- 
berg", Fig,  33),  Diese  Figur  ist  später  als  die  in  Frage  stehenden 
kölnischen  Werke, 
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wir  wiesen  schon  auf  die  Übereinstimmung  mit  mehre- 
ren Figuran  am  Lettner  in  St.  Pantaleon  hin  und  fan- 
den ihn  ähnlich  auch  in  den  Kreuzigungsgruppen  von 
St.  Johann  und  St.  Mauritius,  damit  ist  ein  Anhalts- 
punkt für  die  Datierung  gegeben,  man  muß  diese 
Skulpturen  an  der  Hardenrath-Empore  in  das  zweite 
Jahrzehnt  des  XVI,  Jahrhunderts  setzen. 

In  den  Johannesstatuen  tritt  ein  bewußter  Kontra- 
post mit  kräftiger  Lösung  der  Gliedmaßen  und  reicher 
Achsenverschiebung  der  einzelnen  Körperteile  zu 
Tage.  Eine  entschiedene  Tendenz  zum  Dreidimen- 
sionalen macht  sich  geltend.  Das  Spielbein  wird  weiter 
vorgebeugt,  der  Körper  biegt  sich  zurück,  der  Kopf 
wieder  vor,  die  Armbewegung  holt  kräftiger  aus. 

Von  dem  Meister  der  Johannes figuren  stammt 
wohl  eine  Statuette  Gottvaters  mit  Weltkugel  und  seg- 
nender —  heute  abgebrochener  —  Hand,  die  in  einer 
Nische  links  vom  Eingange  von  Maria  i.  Kap.  steht,  im 
Schatten  der  Orgelbühne  kaum  sichtbar  wird.  Sie  ist 
kleiner,  als  die  beiden  Johannesfiguren,  zeigt  deutlich 
die  Körperbewegung  dieser,  in  der  Gewandung  ist  sie 
ruhiger. 

Die  Glanzstücke  der  kölnischen  Plastik  am  Vor- 
abend der  Renaissance  sind  die  Steinfiguren  von 
Christus  und  Maria  in  der  Hardenrath-Kapelle. 

Mit  leichter  Biegung  des  Körpers  und  zierlich  vor- 
gesetztem Fuße  steht  Christus,  in  gegürteten,  langen 
Rock  und  Mantel  gekleidet ;  das  über  den  rechten  Arm 
nach  vorn  fallende  Mantelende  wird  von  der  linken 
Pfand  leicht  aufgenommen  und  bildet  eine  faltenreiche 
wSchwingung,  die  kontrastiert  mit  den  Vertikal  falten 
des  Kleides.  Das  feingeformte  ovale  Gesicht  um- 
schließen die  Wellenlinien  des  gescheitelten  Haares. 
Mit  stillem,  verträumtem  Blick  wendet  sich  Christus  zu 
Maria,  segnend  erhebt  er  die  Rechte,  während  die 
Linke  die  Weltkugel,  das  Zeichen  seiner  Macht,  hält. 


—  153  — 


In  blühender  Körperpracht  ist  die  Jungfrau  dar- 
gestellt. Das  linke  Bein  hat  sie  vorgesetzt,  elastisch 
wiegt  sie  sich  in  den  Hüften;  über  der  vollen  Büste 
hebt  auf  wohlgeformtem  Halse  sich  das  weiche,  schöne 
Frauenantlitz,  über  den  Schultern  nieder  fließen  des 
Haares  reiche  Locken.  Eine  Krone  ziert  die  Himimels- 
königin,  die  ihre  Hände  nach  vorn  breitet. 

Über  den  Inhalt  der  Darstellung,  die  auch  in  St, 
Ursula  sich  findet,  sprachen  wir  schon, 

Maria  trägt  ein  langes,  gegürtetes  Kleid  und  einen 
über  die  Schulter  gelegten  Mantel,  Den  Falten  des 
Kleides  in  rundlchen,  nahe  nebeneinander  verlaufen- 
den Stegen  begegneten  wir  bisher  nicht.  Eine  Anleh- 
nung an  den  um  und  nach  1500  in  der  kölnischen  Ma- 
lerei herrschenden  Faltenstil  wird  deutlich,  man  ver- 
gleiche die  Einzelgestalten  in  dem  dritten  Fenster  an 
der  Nordseite  des  Domes  und  im  Sebastians-Altare 
des  Wallraf-Richartz-Museums,  einem  Werke  des 
„Sippemeisters",  Im  Mantel  treten  tiefere  und  schär- 
fere Brüche  auf,  die,  wie  auch  die  Faltenbildung  bei 
Christus  sich  als  eine  Weiterentwicklung  des  Gewand- 
stiis  am  Pantaleonslettner  ansprechen  lassen.  Die 
Körperauffassung  findet  sich  dort  auch  vorbereitet, 
geht  aber  bei  der  Marienfigur  hier  über  diese  Stufe 
hinaus.  Bei  den  Johannesstatuen  der  Hardenrath- 
empore  wiesen  wir  schon  auf  den  Achsenreichtum  in 
Torso  und  Gliedern  hin,  bei  den  Statuen  in  der  Kapelle 
sind  die  Motive  zu  noch  größerer  Klarheit  entwickelt. 

Mit  soviel  Verständnis  und  so  feinem  Sinnenreiz 
war  bisher  in  der  kölnischen  Plastik  noch  kein  Frauen- 
körper gegeben,  eine  neue  Kunstauffassung  kommt 
hier  zu  Wort,  für  welche  die  Form  das  letzte  Ziel  ist. 

Das  Empfinden  für  das  Organische  und  Konstruk- 
tive des  Körpers  und  die  Betonung  des  Aufbaues 
durch  Kontrastierung  der  Teile  ist  das  Neue  in  der 
Menschendarstellung  der  Renaissance;  in  diesem  Sinne 
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konnte  die  Marienfigur  der  Hardenrath-Kapelie  schon 
an  den  Beginn  der  neuen  Epoche  gesetzt  werden.  Ent- 
standen sind  die  Statuen  der  Kapelle  wohl  gleichzeitig 
—  wenn  auch  von  anderer  Hand  —  mit  den  Johannes- 
figuren  an  der  Sängerbühne. 

Einen  Schritt  weiter  zur  Renaissance  machen  die 
Figuren  des  hl.  Grabes  im  Dome.  Wohl  zeigen  die 
Gewandfalten  in  der  Unterbrechung  der  Linien  durch 
Einschnitte  den  kölnisch-spätgotischen  Stil,  —  die 
Skulpturen  des  Renaissance-Lettners  aus  Mecheln  in 
Maria  i.  Kap.  haben  auch  noch  spätgotischen  Falten- 
stil mit  den  Nestern  und  Bauschen  der  oberdeutschen 
Art,  —  doch  die  Körperauffassung  geht  über  die  Gotik 
entschieden  hinaus; 

Aus  Maria  im  Pesch,  dem  Kirchlein  nahe  dem 
Dome,  das  die  Pfarrkirche  der  Domimmunität  war, 
stammt  die  Grablegungsgruppe  ^) ;  sie  ist  heute  im 
Dome  links  vom  Westeingange  aufgestellt.  Joseph 
von  Arimathia  und  Nikodemus  —  in  lebensgroßen  Ge- 
stalten —  haben  das  Grabtuch,  auf  dem  der  tote 
Christus  ruht,  gefaßt  und  sind  im  Begriffe,  die  Leiche 
ins  Grab  zu  senken.  Hinter  der  Tumba  stehen  die  hl. 
Frauen  mit  Johannes,  von  ihnen  wird  nur  der  Ober- 
körper sichtbar.  Da  das  hl.  Grab  in  einer  Nische  auf- 
gestellt war,  so  begnügte  sich  der  Künstler  hier  mit 
Halbfiguren,  die  auf  einer  Steinbank  aufgestellt  wur- 
den, —  ein  Kunstgriff,  der  unserem  ästhetischen  Emp- 
finden nicht  recht  zusagen  will  ^) ,  Die  Gruppenbil- 
dung ist  sehr  locker,  die  Halbfiguren  lassen  sich  ohne 
Störung  des  Ganzen  verschieben;  die  heutige  Auf- 
stellung ist  aber  wohl  kaum  richtig,  Maria  mit  Johan- 
nes müssen  dem  Kopfe  Christi  näher  stehen. 

Die  Freude  an  der  Körpergestaltung  hat  den  see- 

1)  Nach  Mitteilung  des  Herrn  Domkapitulars  Prof,  Dr. 
Schnütgen. 

2)  ebenso  bei  dem  hl.  Grabe  im  Mainzer  Dom. 
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lischen  Gehalt  zurückgedrängt,  die  ruhige,  teilnahm- 
lose Schönheit  Magdalenas  gelingt  dem  Künstler  am 
besten;  eine  weinerliche  Miene  bei  Maria  und  Jo- 
hannes, das  ist  die  einzige.  Charakterisierung  der 
Trauerscene. 

Volle,  reife  Körper  mit  kräftigen  Gliedmaßen  und 
weichen  fleischigen  Gesichtern  treten  uns  entgegen; 
die  Bewegungen  sind  sicher,  wenn  auch  etwas  tem- 
peramentlos gegeben,  und  auch  in  den  Proportionen 
zeigt  sich  eine  völlige  Beherrschung  des  menschlichen 
Körpers.  Die  gleiche  Beobachtung  macht  man  bei  den 
Köpfen,  die  Altersunterschiede  sind  ohne  die  Übertrei- 
bungen wiedergegeben,  die  eine  technisch  weniger 
sichere  Kunst  nicht  vermeiden  kann.  Die  Haarbehand- 
lung ruft  Erinnerungen  an  den  1523  gefertigten  Lettner 
in  Maria  i.  Kap.  wach,  nicht  viel  später  ^  das  Kostüm 
Magdalenas  spricht  auch  dafür,  —  ist  die  Grab- 
legungsgruppe entstanden. 

Die  weitere  Entwicklung  des  Stils  in  der  Renais- 
sance können  wir  an  dieser  Stelle  nicht  verfolgen; 
eine  Untersuchung  darüber  muß  auf  einer  breiteren 
Grundlage  aufbauen,  weil  in  der  Renaissance  die  lo- 
kalen Stilbildungen  mehr  und  mehr  in  den  allgemeinen 
Strömungen  untertauchen. 


Lebenslauf. 


Ich  Otto  Isphording,  katholisch,  Sohn  des 
Kaufmanns  Eduard  Isphording  und  seiner  verstor- 
benen Gattin  Emilie  geb.  Knappstein,  wurde  am  28. 
Januar  1885  zu  Attendorn  i.  W.  geboren.  Ostern 
1904  erhielt  ich  das  Reifezeugnis  des  Gynasiums  zu 
Brilon  i.  W.  Von  Ostern  1904  bis  Herbst  1905 
studierte  ich  Handels-  und  Rechtswissenschaft  in 
Aachen  und  Münster  und  unterbrach  dann  meine 
Studien  bis  Ostern  1907,  Von  Ostern  1907  ab  stu- 
dierte ich  Kunstgeschichte,  1  Semester  in  Münster  und 
je  4  Semester  in  Berlin  und  Bonn. 

Die  mündliche  Promotionsprüfung  bestand  ich  am 
26.  JuU  1911. 

Vorlesungen  hörte  ich  bei  den  Professoren  und 
Dozenten:  Ehrenberg,  Jostes,  Koch,  Meumann,  Span- 
nagel und  Schwering-Münster,  Delbrück,  Frey,  Kekule 
von  Stradonitzf,  Meyer,  Riehl,  Roethe,  Schaefer, 
Schmidt,  Simmel,  Tangl,  Wölfflin  u.  Wolff -Berlin, 
V,  Bezold,  Giemen,  Firmenich-Richartz,  Hashagen, 
Loeschcke  und  Schulte-Bonn.  Ihnen  allen  sage  ich 
herzlich  Dank. 

Besonderen  Dank  schulde  ich  Herrn  Geh.  Reg,- 
Rat.  Prof.  Dr.  P.  Giemen,  der  mir  die  Anregung 
zu  meiner  Arbeit  gab  und  mir  mit  seinem  Rate  zur 
Seite  stand. 


